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Предислов!е. 

Предлагаемый трет и послЪдшШй томъ „Истори искусства всЪхъ 
временъ и народовъ“ обработанъ по тфмъ же основнымъ принципам 
что и первые два ранфе вышедице тома. Изъ содержашя и этого 
чительнаго тома видно, что исторя искусства послфднихЪъ е 
вЪковъ зависла отъ индивидуальностей художниковъ въ боль и 

болЪе замЪтной степени, чфмъ въ древшя®вре: . съ именно 
я долженъ сдфлать нЪкоторыя пояснен1 С тъ двадцать 

уда, часто стали тому назадъ, когда я приступилъ въ сост: 
противопоставлять истори искусства ис дожниковъ и гораздо 
р»зче, чЪмъ это дЪлалось до ръ, мЪ это, по моему мнЪнйюо, 
желательно. Съ ой о олагали, что исторйя искусства 
должна изобр логи. развите формъ и красокъ искусства, 
по возможности, независи истори художниковъ, и на послЬднихЪ, 
какъ и на йхь произведен!я, слЪдуеть ссылаться лишь въ видВ при- 
м ь другой же стороны, указывали на то, что только велике 

эк Намфтили истори искусства ея пути, и именно поэтому 
удъ по истори искусства долженъ исходить изъ истор!и во- 

х й- никовъ. Въ корнф этого спора лежитъ отчасти основ- 
ное различе двухъ м!ровоззрьнй. Если признать, что всЪ земныя дла, 

обстоятельства и соотношеня развиваются сами собою, и что люди 
являются лишь исполнителями этого развит!я противъ своей воли, то, 
конечно, историческое произведеше будеть иначе написано, чЪмъ въ 
томъ случаЪ, когда предполагаютъ, что личный человЪъчесяй духъ со 
свободной волей — даже если онъ и управляется Высшей Волею — ука- 
зываеть истори развитйя челов чества ея пути. МнЪ кажется, нЪть 
нужды въ такомъ рЪзкомъ противопоставлени. Оба метода составлешя 

истори, при одинаково добросовЪетномъ изслЪдоваи причинъ’и 
слъдетв, приводять въ обоихъ случаяхъ къ одному и тому же резуль- 
тату и изображаютъ одну общую картину, разсматриваемую, правда, съ 
различныхъ точекъ зрьшя. 

И я склоненъ видЪть въ истори развитя человЪческаго гешя часть 
естественнаго развитйя, которое совершается по внутренней необходи-' 

мости вполнЪ закономфрно. И я увЪренъ въ томъ, что переходъ отъ 
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возрожденя къ барокко, напримЪръ, имфлъ бы мЪсто даже и въ томъ 
случаЪ, если бы Микель-Анджело умеръ еще ребенкомъ; или что возврать 
оть стиля рококо къ классицизму произошель бы и въ томъ случа, 
если бы таке изслЪдователи и художники, какъ Кайлюсъ, Винкельманъ, 
Канова и Торвальдсенъ совсЪфмъ не родились; или что солнце явилось бы 
ВЪ „живописи свободнаго воздуха“, какъ черта современности, и безъ 
Манб и Монб. 

Хотя я достаточно часто указываль на то,.что воЪ техничесые 
успзхи пробили бы себф путь своевременно и независимо другъ отьъ 

друга, т№мъ не менЪе это нисколько не мЪшаетъь тому, чтобы пред- 
ставить увлекательную картину успЪховъ дфятельности художниковъ, 
носителей этихъ успЪховъ, и вразумительно описать ее. На внфшЕя \ 
стороны жизни художниковъ истор!я искусства, написанная въ такомъ 
духЪ, будеть ссылаться лишь въ исключительныхь случаяхъ; во 26%. 
треннемь же мфЪ художника и въ тьхъь вмяшяхъ, подъ ом 
проходило его развит, она будеть искать для ово изаожешя 
ную часть матерала историческаго ре #редпо- 
лагалъ, что истор!о искусства послЪдних ол ‘слЪдуеть, 
по крайней мЪрЪ, для цфлей этой книги, ор!ей развитя 
важныйшихъ художниковъ, такъ ка сающщеся ихъ лич- 

ности, крайне р$дко вызывають Ъ 

Этимь нискольк ‚что ЕЯ искусства, которая 
исходить больше худо: хъ произведен, чЪмъ отъ опредЪ- 

ленныхъ худо оВЪ, ько возможна, но и полезна, и изъ-за 
змънен!я! точекъ зрЪшя людей она можеть быть очень поучи- 

ыы упомянуть, напримЪръ, о сочинеши Г. А. Шмида 
рманскомъ искусствЪ во времена Максимилана“, которое я 
использовать въ содержави этого тома. Едва ли кто- 

ь будеть болЪе привфтствоваль, чЪмъ я, появлеше истори искус- 
ства, написанной по этому или подобному методу. Но не все примЪ- 
нимо для каждой цъли! Истор!и искусства, написанныя по обоимъ ме- 
тодамъ — хотя оба метода, какъ уже было указано, ведутъ при вЪрномъ 
направлении мыслей къ одному и тому же результату — должны стоять 
рядомъ другь съ другомъ. 

Ч%мъ болЪфе истор!я искусства приближается къ современности, тЪмъ 
шире является кругь художниковъь и ихь произведений, съ которыми 
ей приходится имЪть дЪло, тфмъ осторожнЪе она должна производить 

выборъ художниковь и произведен, которыя она освЪщаетъ. Чфмъ 

описане ближе касается современности, тЪмъ труднфе быть объектив- 

нымъ. Немыслимо, чтобы историко-художественное опредьлене, касаю- 
щееся современности, могло удовлетворить всЪхъ читателей. Поэтому 
каждый авторъ долженъ взывать о снисхождеши къ своему личному 
пониманию и ожидать упрека въ томъ, что онъ отдаль предпочтеше 
тзмъ художникамъ и произведешямъ, которые ближе его кругозору. 
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Это обстоятельство не должно, однако, освобождать писателя отъ обя- 

занности излагать современную истор!ю искусства, по возможности, точно. 

Изъ-за многочисленности произведев И искусства, хранящихся за 
послвдве четыре вЪка въ нашихь музеяхъ, необходимо было, для 

экономи м%ста и облегченя текста, установить въ настоящемъ труд 

сокращенное наименоваше собраши. Если бы называть собравя, какъ, 
напримфръ, галлерею Берлинскаго Музея Императора Фридриха, или 
Императорскй Эрмитажь въ С.-Петербург, Королевскую Пинакотеку 
въ Мюнхен и т. д’ ихь полнымъ именемъ, то для этого навЪфрное 
понадобился бы еще одинъ печатный листъ, который могь быть въ 

данномъ случа использованъ для болЪе существеннаго текста. Поэтому 
при обозначен и извЪстныхъ галлерей въ большинствЪ случаевъ опу- 
щено указаше на ихъ мЪетонахождеше. Такъ, предполагается воЪмъ 

„ШтеделевскШ Художественный Институть“ — во Франкф, -на- 
„Нацюнальная Портретная Галлерея“ и „Галлерея 

„Рксмузеумъ“ — въ АмстердамЪ, „Домъ 
въ Париж, „Эрмитажь“ — въ С.-Петер 
МадридЪ, „Брера“ — въ МиланЪ, „Уффици 

извЪстнымъ, что „Музей Императора Фридриха“ или „Нащональная Галл 

рея“ находятся въ Берлин, старая и новая „Пинакотеки“ — въ ое 
И 

Лондон 

рица“ „„Лувръ“ — 
Прадо“ -— въ 

аццо Питти“ — во 

Флоренщи, „Галлерея Боргезе“ Рим) „Галлерея Шака“ — въ 
МюнхенЪ ит. д. омЪ то 4% Дия сокращеня указано только 
назваше города (вмЪс наро ашя галлереи въ данномъ городЪ. 
Подъ указашемъ| „въ Б одразумЪ вается: когда идетъ рЪчь о ста- 
рой живописи, —| „МузейИмператора Фридриха“; когда дфло идетъ о ста- 

} кахъ, рЬзьбЪ или гравюрЪ — „Королевскй кабинетъ гравюръ“; 
ся Въ виду современная живопись пли скульптура, то — „На- 
аллерея“. „Въ МюнхенЪ“ — значить въ мюнхенскихь пи- 

акоте $ „въ старой“, — когда говорится о старыхь мастерахъ, „въ 
вой“, — когда о новыхъ. „Въ ПарижЪ“ — значить „въ Лувр“; „въ 

ДрезденЪ“ — „въ Королевской Дрезденской галлерефз“; „въ Лейп- 

цигЬ“ — въ „Городекомъ лейпцигскомъ музеЪ“; „во Франкфуртв“ — 
въ „Штеделевскомъ Институт“ и т. д. Во всЪхь другихъ случаяхъ, 

когда говорится не о государственныхъ или городскихъ музеяхъ, ука- 
зано полное назваше галлереи, что устраняеть сомнфшя. Алфавитный 
указатель, составленный издательствомъ, можеть также служить для 
нЪкоторыхъ объяснеши при пользованйи соотвЪтетвующими именами 
городовъ и мЪеть. 

Въ этомъ томЪ, какъ и въ двухъ предыдущихъ, указаны въ текств 
только имена изслЪдователей, назвашя же ихъ трудовъ, на которые мн® 
приходилось ссылаться, приведены въ алфавитномъ указателф. Еще 
разъ позволяю себЪф замЪфтить, что въ этомъ отношеши нельзя требовать 
исчерпывающихь библюографическихъ свЪдфн!И, потому что чЪмъ больше 
мы приближаемся къ современности, тфмъ книжный рынокъ болЪе 
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наводненъ различными произведешями о современныхъ художникахъ. 
Если бы я хотфлъ дать полный библюграфичесый указатель сочиненй 
по искусству, тоонъ достигъ бы, пожалуй, размфра настоящаго тома. Я 
выражаю только надежду, что ничего существеннаго въ этомъ библюгра- 
фическомъ перечнЪ не опущено. 

Считаю своимь прятнымъ долгомь выразить благодарность за 
оказанное мнЪ всестороннее содЪйстйе тБмъ же лицамъ, которыя пере- 

числены мною въ предислошяхъ къ Ги П тому. Прежде всего я обязанъ 
своимъ дрезденскимъ и берлинскимъ коллегамъ, а именно: г.г. фонъ- 
Зейдлицу, Трею, Лерсу, Гурлитту, Герману, Спонзелю, Зингеру, Гейсбергу 
и Бруку въ ДрезденЪ. КромЪ того, я благодаренъ г. Генри Гимансу въ 
БрюсселЪ, Корнелису Гофстеде-де-Грооту въ ГаагВ и Густаву Паули въ 

Бремен. За любезное предоставлене мн коши съ оригиналовъ я обя- 
занъ „Голландской Государственной Комисаи по воспроизведению ху- 
дожественно- историческихъь снимковъ“, дирекщи Дрезденскаго му 
„Альбертинума“, г. Е. А. Зееману въ ЛейпцигЪ, г. М. ван - Нозте 
въ ГаагЪ и проф. Гансу Вольфгангу Зингеру въ со я етающе 

ст благодаренъ издательству за постоянную предупреди какъ и за 
изготовлеше многочисленныхь рисунковъ, КЦ а учасше въ 
чтен!и корректуры и составлеше прекрасен: азателя. Особую благо- 
дарность заслуживаетъь также мой-молодой и коллега д-ръ Гер- 
манъ Гиберъ за его учасше брабо ® въ чтеши корректуры по- 

слЪдняго тома. Ау 

ь Карлз Вёрмане. 
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Всеобщая истор!я искусствь К. Вёрмана выдЪфляется изъ среды 

другихь общихъ трудовъ подобнаго рода двумя важными особенностями. 
Она написана отъ начала до конца однимъ авторомъ, велъдстве 
отличается единствомъ общаго замысла и исполнен!я, прони “О 
всЪ отдьлы и главы ея. ВажнЪе, однако, то, что она излагае 

ныя истори искусствъ на основайи широко® изу, матер1ала, 
безпристрастно и безпартШно освЪщаем лед ъ зръшя. 

о Постепенное образоваше и измЪнеше худо вен рмъ, осложне- 
ше ихь и перерождеше въ новыя образова. ‚ иначе говоря, то, что 

и. наука понимаеть подъ именемъ ественныхъ формъ, вездЪ 
поставлено въ связ о нау, ъ воэззрЪшемъ на историчесвя 
заимствовашя и ВН 1 всюду авторъ встрЪчаеть также та- 
инственныя силы ч Ч о гешя, часто кореняшяся въ его расо- 
выхъ особенностяхъ и ведуця его къ созданию нащональныхъ искусствъ 
изъ ъ и переработанныхъ формъ. Однако въ построеши труда 

о ъ%ти точки зря лежать въ глубинЪ изучешя лишь ка- 
аг нальнаго стиля. Другая глубокая мысль объединяеть уже 

есь’ тру; Авторъ въ яркихъ краскахъ прослЪживаетъь развите обще- 
вропейскаго искусства, нащональнаго въ каждомъ отдьльномъ проявле- 
ни, но объединеннаго общностью формъ настолько, что истормя развитя 
его является въ сущности переживашемъ основныхъ течешй съ мЪот- 
ными лишь отклонешями. Съ зам чательной научной точностью и опре- 
дЬленностью онъ отмфчаеть очаги, гдф загораются новые огни и откуда, 
распространяются новыя направленя и течен1я, охватываюция затЪмъ въ 
области своихъ формъ всф нащональныя искусства. Внимательному чи- 
тателю, который сможеть постепенно осилить однообразный и нЪсколько 
сухой способъ изложешя, въ сущности очень методическй, откроются 
эти шировя основныя черты построешя труда К. Вёрмана. 

Съ наибольшимъ убЪъждешемъ авторъ раскрываетъ эти точки зря 
въ третьемь и послВднемъ томЪ, заканчивая свое изложеше исторей 
современнаго европейскаго искусства. 

Въ заслугу автору можно поставить его трезвое научное отношеше 
къ русскому искусству ХУ и ХУ! вЪковъ, въ которомъ онъ, вопреки 
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всему, что до сихъ поръ высказывается, отм чаетъ самостоятельный, 
нащюональный стиль, окомъ опытнаго ученаго отмфчаетъ его своеобраз- 
ныя формы и ихъ смяше съ западно-европейскими въ общихъ руслахъ 
готики, барокко и т. д., но нельзя не пожалЪть, что авторъ не имЪль 
возможности болфе тщательно ознакомиться съ болЪе позднимъ рус- 
скимъ искусствомъ, ему мало понятнымъ. Однако слФдуеть признать, 
что до настоящаго времени мы не имфемь еще научной истори рус- 
скаго искусства, такъ что, начиная съ эпохи ХПУ столЪия до позднЪй- 
шаго времени исторйя русскаго искусства представляеть лишь огромный 
и сложный матералъ, научно не изученный и ни съ чмъ не сопоста- 
вленный. Весьма понятно, что редакторъ не осмфливалея вносить по- 
правки и измЪнешя въ ньмецюи тексть тамъ, гдЪ авторъ обнаружи- 
ваетъ незнакомство съ этимъ матераломъ, а лишь въ н$которыхъ ы 
чаяхь позволялъ себЪф дЪлать указашя въ подетрочномъ О 
надфясь въ скоромъ времени выпустить въ свЪть свою собе 
исторю русскаго искусства. 

Главной задачей своей редакторъ ое ыдержан- 

бе ность перевода и чистоту языка. НЪмецк! сложной 
научной терминолоей, и передача на явилась важ- 
нишей цълью, обезпечивающей чистоту и ен Редак- 

торъ перевода воспользовался у: ой ень разработанной рус- 

ской терминоломей, тон пренебрежен!и, вслЪдетые 
пользовашя иностра: и въ тЬхъ случаяхъ, когда русское 
слово являлось общепринятым, простымъ и яснымъ художественнымъ 
терминомъ, онф пускалъ его въ обороть. 

ой сТфороны, чистота языка, его легкость и прозрачность 
зи’ отчетливымъ знашемьъ каждаго описываемаго памят- 
его исполнешя и его стиля. Въ этомъ отношеши сдЪлано 

дфное, чтобы переводъ соотвфтствовалъь даннымъ н%®мецкаго 
ста. Для передачи на русск языкъ именъ ученыхъ и художниковъ, 

понятно само собой, принято правописаше по произношен!ю. 

Къ выгодЪ русскаго издан я, во многихъ случаяхъ сдфланы по- 

яснительныя подстрочныя примЪчашя, отсутствуюция въ нЪмецкомъ 

текстВ. Авторомъ большинства этихь примфчан! является В. Н. Ра- 
кинть. Наконець, долженъ указать и на то, что исправность отлич- 
ныхъ корректуръ издательства ПросвЪщен!я и готовность его избЪжаль 

всякихъ неточностей и опечатокъ повели къ тому, что послЪднихь най- 
дется въ третьемъ том самое незначительное количество. 

Козелець. < Д. Айналовв. 
16 Августа 1913. 
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1. Непорочное зачат!е. Раскрашен- 
ная деревянная статуя Хуана 
Мартинеца- Монтаньеса въ 
вильскомъ собор. „| Раси: 
те. Раскраше 
скульптура 

охотничьемъ 
ртина Веласкеца 

, въ МадридЪ.—2. ДонЪ 
Австрйсюй. Картина Ве- 

ласкеца въ Прадо, въ МадридЪ. 
(Табл. 29)... 

. 1. „Непорочное зачаце“. Картина 
Мурильо въ Севильскомъ му- 
зев. —2. „Игроки въ кости“. 
Картина Мурильо въ Мюнхен- 
ской ПинакотекЪ. (Табл. 30). 

1. Гуйссенсъ и Агильонъ. Фасадъ 
церкви 1Шезуитовь въ Аинтвер- 
пенЪ. — 2. Здаше цеховъ въ 
БрюсселЪ. (Табл. 32). .... 
Ливенъ де Кей. Мясной рынокъ 
ъъ Гаарлемв. — 2. Гендрикъ де 
Кейзеръ. „Западная церковь“ 
въ АмстердамЪ. (Табл. 34) . 

1. Якобъ ванъ Кампенъ. Ратуша 
въ АмстердамЪ. —2. Артуръ 
Квелинусъ старший. НастВи- 
ный Зе въ Амстердамской 
атуш». (Табл. 35)... ... 

1. Пауль Франке. Церковь Мари 
въ ВольфенбюттелЪ. —2. Эласъ 
Голль. Цейхаузъ въ Аугсбург. 
Пе акк Ч 
ри ръ Ренъ. Соборь св. 

Павла въ ЛондонЪ. — 2. Кри- 
стоферъ Ренъ. Внутренность со- 
бора св. Павла въ ЛондонЪ. 
(Табл. 39). .. и 

1. Замокъ Фредериксборгъ. Видъ 
со двора.—2. Внутренность зам- 
ковой церкви въ Фредерикс- 
боргЪ. (Табл. 40)...... 

Котть. — Церковь 
Сень Рошъ въ Париж. — 

1 

1 

ХУ 

Стр. 

294 

308 

318 

358 

378 

384 

424 

426 

510 



ХУ 

33. 

35. 

36. 

37. 

41. 

. Никола Сервандони, 

. Франсиско Мануэль 

. Джемеъ Джиббеъ, 

шардонъ. Капелла. 
Стокгольм (Табл. 

. Бартелеми ВиньфнЪ. 

. Хрисманъ Раухъ. 

. Людвигь ре, 

СписокъЪ ИЛЛЮСТРАЦИЙ. 

2. Жанъ Гардуэнъ Мансаръ де 
Жуи. Фасадъ церкви Сенъ 
Эсташъ въ ПарижЪ. (Табл. 41). 

Церковь 
Сенъ Сюльпись въ Париж. — 
2. Жакъ Жерменъ Суффло. Пан- 
теонъ (внутренность) въ Па- 
рижз. (Табл. 42)...... 

Вацкець и 
Луи Аревало. Ризница Чертозы 
въ Гранадь. — 2. Висенте Асеро. 
Соборъ въ КадиксЪ. (Табл. 44). 

Библютека 
Редклиффа въ ОксфордЪ. — 
2. Джорджъ Денсъ. Менсюнъ-Го- 
узъ въ Лондон. — 3.Саръ Виль- 
ямъ Чемберсъ. Сомерсетъ-Гоузъ 
въ ЛондонЪ. (Табл. 45) ... 

. Андреасъ Шлютеръ. Фасадъ ко- 
ролевскаго дворца въ Берли- 
нЪ. — 2, Франсуа де Кувиллье. 
„Богатая комната“ въ мюнхен- 
ской „Резиденщи“. — 3. „Цита- 
дель“ Матеуса Дашеля Пёипель- 
мана въ Дрезден®. —4. „Домъ 
сокола“ въ Вюрцбург®. (Табл. 46) 

. Никодимъ Тессинъ младиий. 
Средняя часть западнаго фаса- 
да королевскаго замка въ Сток- 
гольм3. — 2. Никодимъ Тессинт» 
младиий и Жакъ 

въ 

Мадленъ вар жЖЬ 

н Картина 
а\Прюдона въ ЛуврЪ, въ 

— 2. Часть полукруг- 
за „Науки“ Пьера Ию- 

в Шаванна въ СорбониЪ, 
въ ПарижЪ. (Табл. 49). ... 
Карлъ Фридрихъ Шинкель. Ко- 
ролевск!й Драматическ!Й театръ 
въ а — 2. Карлъ Фрид- 
рихь Шинкель. Старый музей 
въ Берлин. — 3. Готфридъ 
Земперъ. Королевская галле- 
ея въ Дрезденф. — 4. Поль 
алло. Здаве рейхстага въ 

БерлинЪ. (Табл. 51). .... 
Памятвикъ 

Фридриха Великаго въ Берли- 
вЪ. — 2. Гуго Ледереръ. Памят- 
викъ Бисмарка въ Гамбург. 
(Табл. 52)... 

„Продавщи- 
(1856) въ Королев- 

скомъ кабинетв гравюръ въ 
Дрезден. — 2. „Свадебная по- 

ца сыра“ 

`Ъадка“. Картина Морица фонъ 
Швинда въ картинной галле 
Шака, въ МюнхенЪ. (Табл. 53). 

: Желвзопрокатный заводъ. Кар- 

СтР. Стр. 

тина Адольфа Менцеля въ На- 
цюнальной галлереъ въ Берли- 
нЪ. — 2. Опрятане Св. Т»ла. 
Картина Эдуарда Гебгарда въ 
королевской Дрезденской гал- 
лереЪ. (Табл 54). . „ет 
Робертъ Майрксъ. Британсюй 
музей въ Лондон». — 2. Чарльзъ 
Барри. Здан!е Парламента въ 
Лондон®. (Табл. 56). .... 
Одиссей и Поливемъ. Картина 
Вильяма Тернера въ Нацщюналь- 
ной Лондонской галлереЪ. 
2. Сонъ Данте. Картина Габр1еля 
Россетти въ Ливерпульскомъ 
музеЪ. (Табл. 57). я-а ь 

. юсифъ Пеларцъ. Палата суда 
въ БрюсселЪ. — 2. Петеръ Кей- 
персъ. Государственный музей 
въ Амогердамь. (Табл. 58) “У 

526 

730 

528 

750 
45. 1. 

568 

582 

612 

мыость собора св. Петра Бра- 
е (средняя часть) ..... 10 

оклонен{е волхвовъ. Картина Леонар- 
до да Винчи въ Уффищяхъ, во Фло- 
ренци: хо и. 14 

Мона Лиза. Картина Леонардо да Винчи 
въ ЛуврЪ, въ ПарижЪ (недавно по- 

662 хищевыяе) 1:1): ЛЬ 5 < ВИ. 16 
Вакхъ. Мраморная статуя Микель- 
Анджело въ Нащональномъ музез, 
во Флоренции. ........ 18 

Пьетё. Мраморная группа Микель- 
Анджело въ собор св. Петра, въ 

678 РИМ асе ЗИ". 10 
Давидъ. Мраморная статуя Микель- 
Анджело въ Нащюнальномъ музе\, 
во. Фаоренщи о. 20 

Мадонна. Картина Микель-Анджело 
въ Уффищяхъ, во Флоренщи . . . 21 

Дельфйская Сивилла на потолкЪ Си- 
кстинской капеллы Микель-Анджело. 22 

Моисей гробницы „Юя И Микель- 
700 Анджело въ церкви Санъ-Пьетро. 23 

Гробница Юлана Медичи въ Санъ- 
Лоренцо, во Флоренции .... . 24 

Передняя съ лЪстницей Лаврещанской 
иблюотеки во Флоренци. ... . 26 

710 | Планъ собора св. Петра въ РимЪ Ми- 
кель-Анджело очи. 9 

Мадонна Делла Мизерикора Фра- 
Бартоломмео въ Пинакотекъ г. Лук- и 
О О Е ИС 

„Обручеше“ Рафаэля въ БрерЪ, въ к 
Милавариь био « Ммичот, 82 

724 | „Мадонна на лонв природы“ Рафаэля, 
въ ВЪнскомъ придворномъ музев. 35 



„Поэз!я“ Рафаэля, на потолкЪ 
меры Печатей“, въ Ватикан® . Е 

Портретъ-группа папы Льва Х и его 
племянниковъ, Рафаэля, въ палаццо 
Питти во Флоренщи Я, Нах 

Церковь Санъ-ЕВадя!о въ Монтепуль- 
ЗАДА О о деи ее, РОН ЕЕ 

Дворъ палаццо Массими алле Колонне 
въ РимЪ, Перуцци ....... 

Дворъ палаццо Фарнезе въ РимЪ 
Фасадъ Санъ Луиджи де’Франчески 
ВБР Е реа 

Благовъщеше, рельефъ р Сан- 
совино въ Каза Санта въ Л 

Вакхъ. Мраморная статуя Якопо Татти, 

СписокЪ иллюстрАЦИЙ. ХУИ 

Стр. Ст». 
„Ка- „Мадонна Пезаро“ Тищана въ Брат- 

37 ской церкви въ Венещи. .... 95 
„ВЪнчанеХристатерновымъ вЪнцомт,“ 
Тищана въ Мюнхенской Пинакотекь 97 

42 | Тищанъ. Портретъ его дочери Лави- 
ни въ Королевск. Дрезденской гал- 

44 РО. О Е ЕН.) 
Тищанъ. Портретъ Карла У въ Мюн- 

47 хенской ПинакотекЪ. ...... 103 
49 | Моретто. Портреть мужчины въ ростъ 

въ Нащюональной Лондонской гал- 
51 дор с. ига» Музы |, вксая веса 

Паоло Веронезе. „Бракъ въ Кан“ въ 
оретто. 55 Дрезденской Королевской галлереъ 107 

„Цирцея“ Доссо-Досси въ галлерев 
Боргезе въ РимЪ. 109 прозваннаго Сансовино, въ Нащю- 

нальномъ музеф, во Флоренщи . 
„Персей“ Бенвенуто Челлини въ Ложь 
Ланци во Флоренщи о ера В 

Портреть жены Козимо 1, Элеоноры 
оледо съ сыномъ, въ Уффицахъ, 

во Флоренщи , С, 
„Обморокъ св. Екатерины“ Содома въ 
Санъ-Доменико, въ С1енв .... 

Портреть римлянки Себастьяно дель 
ъомбо въ музез Импер. Фридриха, 
ПВО рИИН И. 4.2. Ге, вы 

Купаюциеся солдаты. Гравюра Марка 
Антоня Раймонди по картону Ми- 
кель-Анджело, съ оригинала Дрез- 
денскаго Королевскаго кабинета 
эстамповь ..... ть 

Библотека св. Марка въ 
Базилика Виченцы № 
Внутренность  Палладевой 
Санъ-Джорджо. нещи . Е 

Гастонъ де о ‘щаФее Изобра- 
жен Бусти на памятник 

музеЪ, въ 
Гл. даа, © в. в Фи 

тафуя а работы Якопо Сан- 
джетть при башнЪ 

арка вЪ Венещи. 
плакиван!е Христа“ Антоно Бега- 
релли въ Санъ Пьетро въ МоденЪ . 

Христосъ. среди учителей. Картина 
Бернардино Луини въ Нащональной 
галлерев Лондона. ...... 

Часть росписи купола церкви палом- 
никовъ въ Саронно Гауденцю Фер* 
Тори. сои Еле ЗИ 

Мадонна Джорджоне въ соборз Ка- 
стелБфранко.. „оли 

Три мудреца. Картина Джорджоне въ 
Придворномъ Ввнекомъ музеь. . 

Венера орджоне (часть картины) 
Дрезденской королевской галлереи. 

"Три сестры. Картина Пальма Векк!о 
= ее Дрезденскомъ ©0- 
О ИЕ 

„Мадонна съ вишпями“ Тищана въ 
худож.-истор. музез въ ВЪнЪ. . 

„Небесная и земная любовь“ или „При- 
зывт къ любви“ въ галлерев Бор- 
КоаВ Вь РЕМ «ль БА 

Истор!я искусства. 1. 

57 | Корреджю, „Мадонна со св, Фоанци- 
скомъ“ въ Дрезденской Королевской 

59 таляереВ (+ селе вое я 
Корреджю. ДЪти — на потолкВ ком- 
наты  абатиссы въ монастырь 

63 св. Павла, въ ПармЪ . «ре 
Апост. Петръ и Павелъ орр: 

67 жю во фрескф куп 
Джованни въ Па р 

ен ороди- 
Ъ Пармска- 

въ галлереЪ Бор- 

капеллы Карачч оли въ 
Джованни а Карбонара, въ 

ВаНОЛ: ори аа ея 
Обрамлен!е одной эпитафи на Тоан- 
новскомъ кладбищв въ Нюриберг® . 

„Оковка“ колодца на торговой пло- 
ИН ох ада а 

Старый порталъ ГеорМевскаго фли- 
геля въ Дрезден® ....... 

Прежёй „увеселительный домъ“ въ 
ФутГарТЬ: „лас е а я + 

Портикь Кёльнской ратуши Виль- 
тельма Вернике........ 

Юдиевь. РЪзной изъ дерева бюстъ 
Адольфа Даухера съ прежняго си- 
дъшШя хора капеллы Фуггеровъ въ 
Аутобургь: о ко бсанаь маме аа 

Бронаовая статуя орирерцота Сигиз- 
мунда на гробниц Максимилана 
хи придворной церкви, въ Иннсбру- 

Молящаяся Мадонна. Деревянная ста- 
туя въ рость — Германскаго музея 
въ Нюрнбергь. .. Пу 

ЧеловЪкъ съ гусями, въ НюрнибергЪ. 
Бронзовая фигура Панкратя Лабен- 
РОЛЬ. с чу ке 666 

„Прогулка“, гравюра Дюрера. . 
„Мадонна съ чижикомъ“ Дюрера въ 

Собственноручный автопортретъь Дю- 
ори то ях ПинакотекЪ . 
„Меланхоля“, гравюра Дюрера 1514 г. 
„Адамъ и Ева“ Дюрера въ Прадо, въ 
Мадриде. +. кое ки 

И 

музеЪ короля Фридриха въ БерлинЪ. | 

139 

147 

149 

в % 



ХУШ Списокъ ИЛЛЮСТРАЦЕЙ. 

Стр. Ст. 
„Евангелисть Тоаннъ на Патмос“. | Замокъ Шамборъ . ааякёет, ла 
Картина Ганса Бургкмайра въ Мюн Отель Бургтерульдъ въ Руанв. . . 220 
хенской Пинакстекв . . .. . . 155 | Домь Франциска [ въ Парижв. : . 223 

„ ло Христово*. Картина Ганса Голь- Лувръ. = рамы еовьЗа иее В 
бейна младшаго Базельскаго музея. 158 | Надгробный памятникъ Луи де Брь- 

„Купецъ“. Гравюра Ганса Гольбейна зе въ Руанскомъ собор, работы 
младшаго изъ сери  образовъ Жана Гужона. ..... . о. 229 
„Смерти“. ......... о. 181 | Нимфа на фонтан дез’ Ивносанъ въ 

Портретъ сокольничато Чизмена кисти Парижб : У ИО И 
Ганса Гольбейна младшаго въ Га- Кар!атида работы Жана Гужона въ 
агскомъ музев ........ 162 Лувр 5 Иа, две ал 1281 

Портреть Георга Гиссе кисти Ганса Портреть Франциска Т, работы Жана 
Гольбейна младшаго въ музеъ ко- Клуэ въ Луврв. . романн в 887 
роля Фридриха, въ Берлинъ. . . 163 | Портреть Карла 1Х, работы Франсуа 

„Мадонна съ младенцемъ“ Маттаса Клуэ въ Придворномъ Художествен- 
Грюневальда въ Кольмарскомъ му- но-Историческомъ музез, въ ВЪн. 238 
66. (се 185 | Ратуша въ Севильв . 2% зака РАЕ 

„Отдыхъ на пути въ Египетъ“. Кар- Дворъ „Каза Цапорта“ въ СарагоссЪ, 243 
тина Луки Кранаха старшато, въ му- Дворъ Евангелистовь въ ЭскоралЪ, 
36% короля Фридриха, въ БерлинЪ. 168 работы Хуана де Геррера.... 

Деревянная башия главной церкви Надгробный памятникъ кардина. 
въ Гаарлемв...... ить ео Жуана де Тавера въ Госпитачгь де 

Порталъ стараго монетнаго двора въ афуэра, въ Толедо, раб Азонсо 
ПОДИ пи ко ке , ^1 61 Верругете .® . ы з 

Каминъ въ ЗалЪ совфта въ Кампень. 152 | Спасите: Картина те не 
Ратуша въ Автверпен, построенная въ П . редь АСИ.) 
Корнелисомъ Флорисомь ... . 183 Донна. тинаь Моралеса 

Здаше сырной конторы въ АлькмарЪ. 186 ь Пра, Мафядь. .... 252 
Каминная стЪна въ заль Шёффеновь ъ Гол. уза въ Кенсинг- 
Дворца Правосудя, въ Брюгге. . 188 ре И 

‘амйыъ ®ъ КобгамЪ (Кентъ). . 255 Гробница Бредероде въ В1аценЪ, въ 
Голланди ..... ы. . 

„Оплакиване Христа*. Средняя ча 
Тоанновскаго — алта| Квинте 

‘ы-миШатюры Генриха УШ и 
ранциска УП въ Виндзорскомъ 

замкЪ работы Николая Гилларда . 259 
Замокъ Гесселагергоръ. ..... 
Замокъ Кронборгъ около Гельсингёра. 262 
Планъ замка Грипсгольма. 2 а 
Наружный дворъ замка Грипсгольма, 263 
Надворный порталъ замка въ Каль- 
МА ест И 

Портретъ Бригитты Гьёа работы Якоба 
инка въ замкЪ ик . 265 

Солейманъ П. Гравюра на мьди Мель- 

Лазарь й ло гача. Часть 
лтаря со страдань- 

рюссельскомъ музез. 198 
оматерь*. Часть цен- 

а ият!я алтаря Корне- 
а Энгебрбхтсепа въ городскомъ 

“Тейденскомъ музев. ...... 200 эора’орхали: со обахсь но ВЕ 
Тосифъ въ темницЪ. Гравюра Луки Сънь въ соборЪ св. Петра въ РимЪ, 
ВоВе 9.3. .. 208 работы Лоренцо Бернини 2417873 

Агата ванъ Шонговенъ, Портретъ Церковь Санта Марйя делла Салюте 
Яна ванъ Скореля въ галлереЪ До- въ Венеши по проекту Балдассаре 
ря, въ Рим ..... 205 Ловгена. .. 27 

Дворъ Генуэзскаго университета по 
проекту Бартоломмео Бланко. . . 279 

Стефано Мадерна. Изваяне лежащей 
св. Цецили въ Санта Чечила, въ 

Осени горный ландшафтъ съ пасу- 
щимея скотомъ. Картина Петера 
Брегеля старшаго въ Худож.-Истор. 
Музев, въ Ввив. . 208 

Крестьянская свадьба. Картина Пе- И Е ИТ 7 
тера Брегеля старшаго вт, Художе- Давидь въ виллЪ Боргезе, въ РимЪ, 
ственно-Иеторическомъ музеЪ, въ работы Лоренцо Бернини . 471984 
ВВ О ос 4.267500 ыы Бернини. „Восхищеше св. 

Портретъ Губерта Гольщусаруки Анто- ‘ерезы“, въ Санта Мар!я делла Ви- 
вю Моро въ Брюсеельскомте музеь. 2 кторя, въ Рим. ...... 285 

Хоръ церкви Сенъ Пьерт, въ Казнь. 216 | Левъ[ и Аттила. Рельефъ Алессандро 
Внутренность церкви Сень Жермент Альгарди въ соборЪ ев. ПетразвъРимЪ 289 

въ Аржантанв. ....... . 217 | „Кумская Сивилла“ Доменикино въ 
Фасадъ портала замка Гальонъ въ палаццо Боргезе, въ Римь. . . . 296 
Школ изящныхъ искусствъ, вт, Па- О сынъ. Картина Гверчино въ 
ИЛЬ 5 косо Ува В Туринскомъ музев. ...... 29 



СписокЪъ ИЛЛЮСТРАЦИЙ. 

„Благовъщеше“ Джентилески. . . 

"Игроки въ карты“ Караваджо въ Ко: 

ролевской галлереЪ, въ Дрездень . 
Ворота Сенъ-Дени въ ПарижЪ, по ся 

екту Франсуа Блонделя . 
Фасадъ съ колоннадами Лувра “въ 
ПарижЪ, работы Клода Перро 

Военная зала въ ВерсалЪ, работы Жю- 
ля Гардуэна-Мансара. . 

Дворцовая капелла въ Версаль, ра. 

боты Жюля Гардуэна-Мансара . . 
статуя Анны Австр- Бронзовая 

ской, работы Симона Гиллена, въ 
Луврь. 

Памятникъ Ришелье въ Сорбоннъ, ра. 
боты Франсуа Жирардона . 

Бюсть живописца Мивьяра, работы Ан- 
тузна Куазево, въ ЛуврЪ . 

Памятникъ Мазарини, работы {г ана 
Куазево, въ Лувр. 

Укротитель коня, на площади Согла- 
«я въ ПарижЪ, Е Гильома 
Кусту старшаго . . 

Милонъ Кротонсый. М аморная ‘груп: 
па Пьера Пюже въ Луврь. .. .- 

Деревенскй обЪдъ. Картина одного 
изъ Ле Неновъ въ ЛуврВ. 

Мучен!е св. Эразма. Картина Никол& 
Пуссена въ ВатиканЪ. .. 

Утро. Картина Клода Лоррена въ эр. 
митажЪ, въ треть .. 

Семейный портретъ & де 
жильера . 

Дворъ коллеги Сай 
дридв.... 

Пьета. Раскр 
т Е 

яж ; Франциска, въ 
обор, де Педро 

р ваца Хозе’ де Мора, въ 
Б Гранадь. . 

спят!е, въ мадридеком Прадо, кисти 
Теотокопули эль Греко. . . 

Св Бонавентура, картина Франсиско 
Зурбарана, въ нЕ. реоно 
галлерев . 

Мадонна со звздами, кисти Алонзо 
Кано, въ мадридскомъ Прадо. . . 

Сдача Бреды Картина аа въ 
Прадо, въ Мадридь : 

Инфанть Филипиъ Просперо. Ка 
Веласкеца въ Художественно- р 
рическомъ музеъ, въ ВЪнЪ. 

Ткачихи ковровъ. Картина Веласкеца 
въ Прадо, въ Мадридв . 

Статст-дамы. Картина 'Веласкеца_ въ 
Прадо, въ Мадридь . . 

Св. Антон! съ Младенцемъ Христомъ. 
Картина Я въ Эрмитажь, въ 
Петербург 

Планъ церкви `Ногръ-Дамъ-д` ̀ Ансвикъ, 
Луки Федерба въ Мехельнь . . 

Гробница епископа Антона "Треста, 

Стр. 

299 

302 

310 

работы П1еронима Дюкенуа, въ Сенъ- 
Баво, въ Генть . 

Гръхопаден!е. Картина. Петера Па: 
уля Рубенса и Яна Брегеля стар- 
шаго въ Гаагскомъ музев 

Автопортреть Рубенса съ женой Иза- 
беллой Брантъ въ Мюнхенской Пи- 
накотекь 

316 

317 | „Битва амазонокь“, въ. Мюнхенской 
Пинакотек® 

319 | Поклонеше волхвовъ, Картина Ру: 
бенса въ Лувр. 

Садъ любви. Картина Петера Пауля 
321 Рубенса въ Мадрид® > 

Господинъ, натягивающй перчатку. 
323 Картина ванъ Дейка въ Дрезден- 

ской галлерев 
324 | Отдыхъ во время бъгетва. Картина 

ванъ Дейка въ Мювхвиской” ао 
325 котекв . с ь 

Дьти Караа 1. ° Картина ванъ Д 
въ Виндзорв .. В < 

326 | Дичь и фрукты, Картина, а Сн 
дерса въ Брюссельс 

329 | Сатиръь ик „ Жар- 
а въ Будапешт- 

дрена 'Броу: 
ской Пинакотекь . 

Часть падгробнаго памятника нии 
Книпгаузева работы Ромбоута Вер- 
гюльста въ Митвольдь 

Торжеетво любви. Картина Корнелиса 
`ванъ Пёленбурга въ Кассельской 
галлерев . . 

Пирушка стрьлковь въ день св. “Геор: 
пя 1627 г. Картина Франса Гальса 
въ Гаарлемскомъ музев. . 

Гилле Боббе. Картина Франса Гальса 
въ а короля Оридрита, въ Бер- 
лин + 

Деревенскй скрипачъ. Картина "АДРЕ 
ена ванъ Остаде въ Гаагскомъ му- 
зев . 

Еврейское кладбище. ` Картина Рюиз- 
даля въ о А 
галлерев .. 

Ръчной пейзажъ сь мельницей. `Кар- 
тина Рюиздаля въ Государствен- 
номъ музет, въ Амстердамв . 

Воскрешенше Лазаря. Картина Пи- 
ел Ластмана въ Гаагскомъ м 
з 

Такъ называемый „Ночной `дозоръ“ 

музеЪ, въ Амстердамь . 
Жертвоприношене Маноя. Картина 

ембрандта въ Королевской Дрез- 
денской галлереЪв . 

Святое Семейство. Картина Рембрандта 
въ Кассельской галлерев .... 

* 

хх 

Рембрандта въ Государственномъ 

461 



хх 

Христосъ въ ЭммаусЪ. Гравюра Рем- 
брандта . И о ОТ 

Три дерева. Гравюра Рембрандта 
Штаальмейстеры. Картина Рембрандта 

въ Государственномъ музез, въ Ам- 
стердамЪ ка та га 

Водяная мельница. Картина Мейн- 
дерта Гоббема въ ЛуврЪ 

Смотрящая на свое отражеше корсва. 
Картина Пауля терь въ Гааг- 
скомъ музеъь 

Дама, моющая руки. "Картина Ге: 
рарда Терборха младшаго въ Коро- 
левской Дрезденской галлерев х 

Завтракъ влюбленныхъ. Картина Га- 
бриеля Метсу въ Королевской Дрез- 
денской галлереъ 2 

Видъ Дельфта. Картина Яна Бермеора 
въ Гаагскомъ музев . , 

Комната подвальнаго этажа. ` Кар. 
тина Питера до Гооха въ Государ- 
ственномъ музеЪ, въ Амстердамь . 

Хрящеватый орнаментъ изъ „Книги 
образцовъ“ Рутгера Кассмана. 

Фридриховсый корпусъ въ Гейдель- 
бергскомъ замкЪ, оВАЫ Тоган- 
номъ Шохомъ . 

Увеселительный замокъ въ Большом 
саду въ ДрезденЪ, построенный 
Тоганномъ Георгомъ Штарке . 

Берлинсый Цейхаузъ, поетроенн: 
рансуа Блонделемъ 

Арнольдомъ Неринго 
Юпитерь у Филемо Б и 
Картива Адама ьсгейме 
Корол. Дрезде й |галдер . 
В и =ъ* 'ЛодндонЪ, по. 

го нсомъ . , 
ефёнъ въ ЛопдонЪ, 
ристоферомъ Реномтъ 

артина сэра 
6 е въ Нащюнальной гал- 
рез, въ Лондон. . . 

астичный видъ на стВну биржи ‘въ 
Копенгаген г, 

Портреть карлика Джакомо Фаворки, 
кисти Карла Мандера Ш, въ Копен- 
гагенскомъ музев . , . 

Церковь Воскресен!я въ Костромь ы 
Ор окна церкви Казанской 

ожьей Матери. въ МарковЪ $ 
Домъ Зелейщикова въ Чебоксарахъ 

(Казанской туберши). . 
Залтъь въ Отель де бизъ, въ Парижь, 
ее и Боффра- 
номъ . . 

Бюсть а хитоктори Габредя, работы 
Жана Батиста Лемуана, ЕЯ 

Амуръ Эдмова Вушардона въ Луврь 
Мальчикъ съ клЪткой. Скульшура 
Жана Батиста Пигалля въ Луврь 

Божокъ любви. Скульптура Этьена 
Мориса Фальконета въ Луврв. . 

Вакханка. и Пиа ПВХ 
въ Лувр® . . з 

СтР. 
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Списокъ ИллюЮСтТРАЦ!Й, 

Сатиръ, Скульптура Клод1она въ Луврь 
Дана, работы Жана Антуана Гудона, 

въ Луврь . 
Бюстъ Бюффона, работы Жана 'Анту- 

ана Гудона, въ ЛуврЪ 
„Купальщица“, Франсуа Лемуана, вт 

рмитажЪ, въ Петербург® . 
ПрибытЕ на островъ Киееру. Картица 

Ватто въ Луврь. . 
„Арлекинъ и Коломбина“ Ватто, въ "со- 
брани Уоллеса въ ЛондонЪ. 

Молитва предъ обЪъдомъ, Картина 
Жана Симеона Шардена въ Луврь 

Венера у Вулкана. Картина Франсуа 
Буше въ Луврв. . 

Разбитый кувшинъ. Картина Жана 
Батиста Грёза въ Лувр . 

Вънская шоколадница. Пастель Жана 
Этьена Лютара въ Дрезденской Не 
ролевской галлерев . . 

Церковь Санъ- Джованни Латор 
скаго собора въ РимЪ, по 
Алессандро Галилеи 

Фонтанъ Треви, въ 5 с 'ы Ци. 

чебжаго креста, въ 
е Микель-Ан- 

въ Туринъ, постро- 
па иппо Ювара .. 

папы Климента ХИТ, работы 
новы, въ соборЪ св. Петра въ Рим 

'Амуръ и Психея. Мраморная о 
Кановы въ Луврь ... 

Кающаяся Магдалина. Картина Пом- 
пео Батони въ Королевской Дрез- 
денской галлерев . В 

Мучене св. Агаты. Картина Джо“ 
ванни Баттиста Тьеполо въ Музеъ 
короля Фридриха, въ БерлинЪ . 

Пиръ Клеопатры. Фреска Джованни 
аттиста Тьеполо въ палаццо Аль, 

въ Венеши. .. 
Носорогъ. Картина Пьетро “Ловги въ 
Лопдонской Нащональной галлерев 

Санти Джованни э Паоло въ Венещи. 
Картина Антоню Канале въ рев 
денской Королевской. галлереь 

Столбы церкви Санъ-Франциско вь 
Сантьяго де Компостела . .. 

Каза дель Кабильдо въ Сантьяго, по- 
строенная Сарелой . . 

Домъ маркиза де Досъ Агвасть, ‘въ 
Валенси ... 

Св. Теронимъ. ' Деревянная скульштура 
Франциско Зарсильо-и-Алькараца, 
въ церкви ария де Хесусъ въ 
Мураи 

Ромеря св. “Исидо а. Картина Фран: 
сиско Гойи въ Прадо, въ Мадрид 

По] живописца Байё, работы 
Е Гойи, въ Прадогзь Мад- 
ридв . 

овиь Франсиско Гойи ‘изъ “сор. 
ману РИ 
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СиисокъЪ ИЛЛЮСТРАЦИЙ. 

Офорть Франсиско Гойи изъ сер 
„Тапготааша“ . 

Паладансьй мость Роберта Морриса 
въ Уильтон® , . 

Памятникъ Нельсона, ‘работы Джона 
Флаксмана, въ соборЪ св. Павла 
въ Лондонв . 

Продавщица краббовъ. Картина Виль. 
яма’ Гогарта въ Нащональной гал- 
лереЪ, въ ЛондонЪ. а 

Вскорз посл свадьбы. Картина Виль- 
яма Гогарта изъ семи „Модный 
бракъ“, въ Нацюнальной галлереъ, 
въ ЛондонЪ 

Изгнанный лордъ. Картина ‘Джошуа 
Рейнольдса въ Нащональной гал- 
лереф, въ ЛондонЪ. 

Три сестры миссъ Монгомери ‘увъичи- 
ваютъ герму Гименея. Картина 
Джошуа Рейнольдса въ Нацюналь- 
ной галлерев, въ Лондон. 

Дъвочка съ земляникой. Картина 
Джошуа Рейнольдса въ аы 
Уоллеса, въ Лондон. . . 

Портреть Джорджаны Спенсеръ, ра” 
ы ‘Томаса Генеборо, ‘принадле- 

жащй графу АНИ въ. Лон- 
донЪ. . 

Водопой. Картина Томаса иоро 
въ Нацюнальной их. въ Лон- 
дон 6: $ $ 

По греть миссисъ си 
Томаса Генебо) 
галлерев, въ он т . . 

Лэди Гамильто > 
ры Жо ацо- 

и. се р ВА г 
а ной мельницей. 

о Нащюональ- 
у ̀ Зь Лондон. . . 
ина Бальтазара Пау- 

0 анка въ Брауншвейг- 
рем - музев . 

„Егаф вегто Ицег "Чгабгез", Картина 
Ся Трооста изъ сер „МЕГ- 

въ Гаагскомъ музев. .. 
мы дворцовая церковь въ 
Дрезден, 
Кьявери , 

Фрауэнкирхэ въ `Дрезденв, построен- 
ная Георгомъ Беромъ . . 

Императорскй залъ Вюрцбургекаго 
замка, декорированный Бальтаза- 
ромъ Нейманомъ . . 

Карлекирхе въ ВЪъиз, построенная 
Тоганномъ Бернгардомъ Фишеромъ 

Памятникъ Великаго Курфюрста въ 
БерлинЪ, по рен р Шаю- 
тера . 

Маски умирающихь воиновъ, ̀ на Цей- 
хаузЪ, въ БерлинЪ, о нЕ 
са Шлютера . 

Покинутая `Арадна. `Картина 'Анге- 
лики Кауфмань въ 
картинной галлерез, въ 

Исторя искусства, И. 

р ооеня Гаэтано 

зденЪ . 
олевской ‹ 

589 

590 

591 

628 

Гётевъ Итали. Картина Тоганна Ген- 
риха Вильгельма Тишбейна въ Ин- 
ститутВ Штеделя, во ФранкфуртЪ- 
на-Майнв .. 

Портреть старика, работы Бальтазара 
Деннера, въ Королевской картин- 
ной галлереъ, въ Дрезден 

Амуръ, точащй стрЪлу. Пастель Ан- 
тона Рафаэля Менгса въ Королев- 
ской картинной галлереъ, въ Е 
ден .. 

Офорть Далеля Ходовецкаго. къ сце- 
намъ изъ Ги \У актовъ „Минны 
фонъ Барнгельмъ“ Лессинга . 

Автопортретъ [енеа Юэля въ Копенга- 
генской академ и художествъ . ы 

Русская деревянная церковь въ А 
хангельской губерши. .. 

Зимши дворецъ въ Петербург, шо: 
строенный Карло Растрелли ь 

Акздем!я художествъ въ Петерб: 
построенная Александро Фил 
повичемъ Кокорино 64$ 

Соборъ въ Мекси . КЕ 
п КМ туя Джемса 

Мьчикъ-рыбакъ. 
а, а Рюда въ Лувр 

Альберта 

ПарижЪ . 
цвлуй. Мраморная группа Огюста 
Родена въ Люксембургскомъ музез, 
въ Парижь. . 

Мадамъ Рекамье, Картина "Жака Лун 
Лавида въ Луврв .. 

Источникъ. Картина Жана Огюста 
Энгра въ ЛуврЪ. 

Скачки въ ЭисомЪ. Картина "Тводора 
Жерико въ Лувр. 

Еврейская свадьба въ Марокко, Кар: 
тина Эженя Делакруа въ Лувр 

Мостъ. Картина Жюля Дюпре въ со- 
брашш Уоллеса въ Лондон... 

Собирательницы колосьевъ. Картина 
Жана Фравсуа Милле въ Луврь . 

Каменщики. Картина Гюстава Курбе въ 
Королевской Дрезденской галлереь 

Сцена на балкон. Картина Эдуарда 
Мане въ Люксембургскомъ музев. 

Церковь въ Ветейлв. Картина "Клода 
Моне въ Е музеъ, 
въ Парижь. .. 

Фасадъ городекого театра, Мартина 
Дюльфера въ Любекв. .... 

Домъ художниковъ Сецессона въ Въ. 
НЗ, пн ны Е 
хомъ . 

Нижняя часть памятника графа. 
деръ Марка, работы Готфрида 
дова, въ а св. Доротеи въ 
БерлинВ. . 

Мраморный бюсть ректора. 'Мейеротто, 
работы Готфрида Шадова, въ оахим- 
стальской гимназ!и, въ БерлинЪ 

Па 
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Конная статуя Бисмарка, работы Адоль- 
фа Гильдебранда, въ БременЪъ 

Амазонка Луи Тюальона у Нацюналь- 
ной галлереи, въ БерлинЪ . 

Бетховенъ Макса Клингера въ Город: 
скомъ музеф, въ Лейициг® 

Апокалиптическе всадники. Картонь 
Петера Корнемуса въ Нащональной 
галлереЪ, въ БерлинЪ 

Смерть-губительница. Рисунокь Аль: 
фреда Ретеля изъ сери „Пляска 
смерти“, частнаго собрашя . 

Пиръ Платона. Картина Ансельма 
Фейербаха въ Нащональной галле- 
рев, въ БерлинЪ. 

Льпопрядильня. Картина 'Макса Ли. 
бермана въ Нащюнальной галлерев, 
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Введен!е. 

Величаво и спокойно, словно на орлиныхъ крыльяхъ, спустилось съ небе 

выхъ высоть на землю искусство новаго вфка, воздухомъ котораго мые 

теперь дышимъ. Но за покоемъ послфдовало скоро новое двищеше, `\по, 
близости къ небу снова послышался ароматъь земли. ра 1й, 

господствовавшихь въ европейскомь иску до конца 
ХХ вфка, наука истори искусства пр1урочива, а рые она назы- 
ваетъ высокимъ ренессансомъ, поздним рене мъ, барокко, рококо, далфе 

классицизмомъ, эклектизмомъ, реализ натур омъ и импресоонизмомъ. 

Самые выдающ!еся историки ЭБка, каковы, напримфръ, Доме, 

фонъ-Цанъ, Буркг : ьфлинъ, Шмарзовь и Стржиговсюй, 

наконець Юл!усъ ‚ тру надъ тьмъ, чтобы дать этимъ терминамъ 

. Нои ь границы отдвловъ такъ постепенно сливаются, 
аправлён!!\ представлены такъ разнообразно, что мы должны слф- 

т н1е\ъ’ по возможности независимо отъ этихъ школьныхъ дБлен!й. 

заровитые и избранные художники, начиная съ начала ХУТГ сто- 
В а и почти всфми средствами для передачи виъшнихъ формъ и выра- 

ня, то развите совершалось теперь не столько въ области художественных 

знанй, сколько въ области художественныхь стремлен!й, изм6нчивость которыхъ, 

обусловленная временемъ, мфетомъ и личностью, является особенно важной. 

Образовательное искусство, какъ бы часто и при томъ добровольно ни 

становилось на службу другимъ задачамъ, вышло изъ этого развитйя въ видф 
самостоятельной духовной силы со своими собственными цфлями, задачами, уче- 
ными учреждениями, и затВмъ естественно расширило область своего вЪдфня 

настолько, что усвоило себъ всЪ мыслимыя проявлешя жизни природы и жизни 
духа. 

Величественно и спокойно, точно съ небееныхьъ высотъ, новое искусство 
снизошло прежде всего на счастливыя поля Итал1и. Новое зодчество разви- 

вало здёсь свое чувство закономфрныхъ отношешй и чистыхъ формъ въ очень 

тЬеномъ единени съ римскимъ антикомъ. Изобразительныя искусства смотрёли 

на природу условными, но шире раскрытыми, чёмъ раньше, очами. Велиюе 

образы христанскаго неба, языческаго Олимпа и образы безсмертной фантаз!и, 

„своенравной дочери Юпитера“, новое время хотфло видфть въ такихь фор- 

Истор!я искуества. П1. 1 
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махъ, которыя соединяли бы свободную вфрность природв съ вфчно цённой 

красотой. 

Небесныя или земныя, историчесмя или вымышленныя собымя уже 

лишены всякихъ побочныхъ фигуръ и ненужныхъ подробностей, изображаются 

возможно проще и выразительнфе, но въ то же время размёщаются на отве- 

денномъ пространств по законамъ красоты, ритма и равновзея не только въ 

ширину и вышину его, но уже и въ глубину. Къ величественному, къ закон- 

ченному и замкнутому въ себф цфлому стремится духъ кратковременнаго 

итальянскаго высокаго ренессанса. 

Узнать причину образован!я новаго стиля не такъ легко, какъ знать его 
проявлеше. Совершаются ли измфнен!я стиля, какъ обычно принимаютьъ, путемъ | 

самостоятельнаго органическаго развит!я мотивовъ, какъ таковыхь? Покоятся ли 

они на утомлени глаза привычнымъ и на его желани перемёны? Или они | 

только послфдовательно запечатлваютъ движен!е всей духовной жизни МОМ 

довъ? Какъ бы то ни было, мы не можемъ считать случайностью, „что ‘@гре 

лене къ объединению частей художественнаго произведен]я, тяротЬн е кь 

чественному и возвышенному въ искусств приходятся на 16 бам емЯ, когда 

см5лые открыватели новыхъ земель переплывёли ь положить къ 

ногамъ человзчества землю какть цфлое на то я, друме изслфдова- 

тели возводили взоры къ звЪфздному не чтоб; ать земному шару его 
мЪето въ солнечной систем; ин ‚ что’ болфе чистому и широкому 

пониманию формъ чело твовали не только анатомичесвя 

занятя того времени, нардо и Микель-Анджело принимали 

участе еще до появленйя „ 1и“ Везамя, но также систематическое извле- 

чен!е изъ земли” древнихь бтатуй, изъ которыхъ лишь теперь стали доступны 
Тру Жак изведен!я, какъ Бельведерсый Аполлонъ и Бельведерсюй торсъ, 

ь (г. Т, стр. 507), открытый въ 1506 г. около термъ Тита. 
не дольше одной человф ческой жизни сохраняло итальянское 

у это спокойное велище, то чистое равнов$1е, то благородство пропор- 
ЦИ, которыя отличаютъ искусство золотого времени. Какъ будто простота 
природы сама себя’ переростала и уничтожала. Величавое стремилось къ колос- 
сальному, спокойств!е явно стремилось къ движеню, чистое равновбые нару- 

шалось усилешемъ движеня въ противоположныя стороны. Развит!е проте- 

кало какъ законъ природы, протекало въ живописи и скульитурь такъ же, 
какъь и въ архитектур, и охотнфе всего, именно, ею мы ограничили бы 
примфнен!е термина „барокко“. Собственно потому, что это развит протекало 

какъ бы по нфкоему закону природы, мы не можемъ дфлать за него отвфт- 

ственнымъ одну волю Микель-Анджело, хотя ни одинъ художникъ не сросся 

съ этимъ движенемъ такъ, какъ онъ. Что эта склонность къ дДЬйствю 

массъ и къ усилению дЪйствЙ противоположныхъ частей въ общемъ не огра- 

ничивалась образовательными искусствами, показываеть взглядъ, брошенный на 

многочисленныя параллельныя культурно-историческйя движен!я. Стоить только 
включить въ поле нашего зрьшя крупныя противоположности между реформа- 
щей и контръ-реформащей, между успхами науки и суевзремъ судовъ наду 
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вфдьмами, между нравами Европы и нравами новооткрытыхъ народовъ восточ- 
ной части земного шара. ПоистинЪ, контрасты и здфеь являются достаточно 
„барочными“. 

Въ то время, какъ это движен!е охватило всю Италю въ течене ХУТ сто- 

лЬтя, развит!е искусства новаго времени на сверф пошло совершенно 

другими путями. Склонность къ преувеличеню и къ объединеню` языка формъ 

проявилась здфсь, сперва независимо отъ Итали, въ боле тЪеной связи съ 

дВйствительностью. Въ архитектурЪ и въ орнаментикЪ, однако, смян!е формъ, 

принесенныхъ итальянскимъ ренессансомъ, съ мфетнымъ позднеготическимъ 
основнымь вкусомъ родило тотъ смЬшанный стиль н®мецкаго, французскаго, 

нидерландокаго и англйскаго ренессанса, который образуеть почти особый 

стиль. Въ изобразительныхь же искусствахъ сфвера, гдз къ началу ХУТ вЪка 

во главв самостоятельнаго движеня стояла южная Гермашя съ Дюреромъ 
и Гольбейномъ, знакомство съ языкомъ формь Микель-Анджело и Рафаэляй 
скоро привело изобразителей духовныхъ и свьтскихъ истойй къ неизбыжн 

внЪшнему подражан1ю великимъ итальянцамъ, такъ какъ они не. могли п 
нуть внутренней необходимости перемфны ихъ стиля, мя какъ 

въ Нидерландахъь уже въ ХУТ столь и выступил ные ль ы, подго 

товиви!е великое натуралистическое искусст ыы области жанра 
и пейзажа. 

Пышно и вмфстБ шумливо диервая, появилась на громадномъ круго- 
зор6 ХУП стольия тект фе ная исключительно на величе- 

ственность, но и вм 1я воздВйствя. Завоевать обширныя 

области Европы УДалобь итал ому, собственно изъ Итами вышедшему, 
ча, стилю барокко съ его высокопарнымъ, часто напыщеннымъ языкомъ 

форм Б не шемуся уже замфнить главныя отвфеныя стны здашй 
г и @ркадами. Только къ сЪверу оть Альть, въ особенности же 
о\Франци; “архитектура постоянно вспоминала о своемъ античномъ про- 
Хх. в; вновь примф$няя строе ордена колоннъ и болфе чистыя про- 

щи прошлаго времени, сумфла защитить себф тылъ. 

Въ области изобразительныхь искусствъ, однако, бардчное движен!е, часто 

вступающее въ союзъ со смфлымъ, даже рёзкимъ натурализмомъ, обозначало 
только одно изъ направлен, господетвовавшихъ въ ХУП столфии. Наряду 
съ роскошнымъ, кричащимъ, преувеличеннымъ направленшемъ, обусловленнымъ 

господствующей барочной архитектурой, при чемъ главнымъ скульпторомъ барокко 
является велиюЙ итальянець Бернини, а главнымъ живописцемъь еще боле 

велиюй фламандець Рубенсъ, во всфхъ художественныхь странахъ обозна- 

чились теперь два другихъ главныхъ направленя. Одно изъ нихъ всюду 
искало и находило тёенфйшее соприкосновене со школами и мастерами вели- 

каго прошлаго. „Эклектики“ въ род Гвидо Рени, „классики“ какъ Пуссенъ — ихъ 
главные мастера. Другое же, имфвшее лучшее будущее, искало соприкосновеня 

только съ природой, которое, конечно, въ большинствв случаевъ оно нахо- 

дило не безъ посредетва барочнаго духа времени. Главные его мастера — 
могуч1е нидерландцы Рембрандть, Рюисдаль, Франць Гальсь и Вермеерь и. 

1* 



4 ВВЕДЕНИ!Е. 

единственный испанець Веласкець, съ которыми не можеть равняться итальянсвЙ 
„натуралисть“ Караваджо, боролись съ природой, какъ 1аковь съ Ангеломъ, 
чтобы исторгнуть у нея вс ея тайны. 

Въ продолжене всего ХУ вЪка въ области нравовъ и искусства 

Европы господствовала Франщя. Здфсь подъ девизомь „Г/@{аф с`езё 101“ „Ко- 

роля-Солнца“ Людовика ХГУ образовалась та придворная веселая жизнь и 
та утонченная вЪжливость, которыя, говоря словами Тэна, научили всю Европу 
искусству кланяться, улыбаться и апплодировать. Но на исходв ХУШ сто- 

лЬмя, въ намвренномъ контраств съ ними, произошель снова во Франщи 

тоть р®зкЙ, насильственный переворотъ всфхъ отношен!, которому уже пред- 

шествовалъь повороть въ области наукъ и искусствъ. Если архитектура Фран- | 

ци уже въ ХУП вЪкБ сохраняла мало чертъ настоящаго итальянскаго ба- | 

рокко, то вскорв посл смерти Людовика ХПУ она направилась совер- | 

шенно по другимъ путямъ; быстро измфнивши внутреный видъ М 

стали избЪгать всякаго расчленешя стЪнъ несущими пилястрами, де 
‘тиввое расчленене переродилось въ бордюръ, а обрамлешя — в логый ; 

менть изъ ленть, раковинъ, листьевь и ползучихь лозь. (В ж пис ЭтОть 
прелестный, веселый стиль, отвфчавпий ам > къ игривости 

и къ пустякамъ, извЪстный въ’ нашемъ /Художес кок подъ именемь 

рококо, не говоря о болфе раннихъ попытках представленъ Ватто, 

и именно въ номъ сти елъ\ во» Франщи еще десятки лёть 
счастливаго продолжен и ъ распространился особенно въ 
Германи. Оправивщись! въ 00с%д] и стольтя отъ послфдетвйЙ тридцати- 
льтней войны, она Не толь авила для рококо въ фарфорь наиболфе под- 

холяни@ п ‘ическй матер!алъ, но также приняла, особенно въ области науки 

самое большое участе въ великомъ возвращени и утверждения 

сической древности, приготовившаго для рококо ужасный 

\ стве этого движешя къ классическому въ послфдея десяти- 

ХУПЕ столбтйя архитектура возхъ странъ, рЬшительнфе чёмъ когда- 

либо раньше, возвратилась къ античному языку формъ. Скульштура пошла 
слвломъ. Въ живописи, однако, истинному движеншю въ дух античности, 
связанному съ открытемъ Геркуланума и Помпеи, предшествовало напра- 

влене великихъ англичанъ, которые самостоятельно примкнули къ природ 
и къ великимъ мастерамь ХУП столфтя. Рядомъ съ этими обратными движе- 
ями во Франщи, какъ и въ Англш, и въ Германи, тихо и робко пробива- 

лось новое направлене, взявшее себф образцомъ исключительно одну природу. 

Солнце ХХ столья хотя и часто бывало закрыто облаками, все же 

достаточно долгое время давало небесный свфтъ, и именно чтобы содЪйствовать 

духовному развитШо человфческаго рода. Дальнёйшее развите этого вфка 

пошло впередъ прежде всего во везхъ отрасляхъ науки и техники, въ искус- 
ствахъ практической жизни. ‘Только искусство музыки въ ХХ вЪкф стояло 
впереди изобразительныхь искусствь. Мы увидимъ, однако, что исторя 
изобразительныхь искусствъ этой эпохи можеть насчитать множество значи- 
тельныхь творешй. Ни въ одинъ изъ болфе раннихъ перодовь времени не 
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скрещивалось столько различныхъ направленй, какъ въ ХТХ столь и. Подобно 

тому какъ въ политической жизни европейскихъ народовъ зародившееся во 

Франщи космополитическое стремлеше къ свободВ, равенству и братству, 

безотносительно къ нащональнымъ гранямъ, все рьшительнфе противостоитъ 
стремленю народовъ къ нащональной обособленности на основ одного своего 

языка и однородно сложившейся семейной жизни, такъ точно и въ художе- 

ственной жизни мы видимъ, какъ повсюду опредфленное стремлеше къ между- 
народному равенству на почв общихъ достижен!, въ существенномъ совпа- 
дающихь съ движенемъ впередь французскаго искусства, противостоитъ 
убЪжденю, что новое, согрзтое жизнью искусство должно родиться изъ крови 
сердца отдфльной художественной личности и изъ бездонныхъ глубинъ народной 
души каждой отдфльной страны. По виду, независимо оть интернащюональнаго 

и нащюональнаго направлен, въ искусств8 ХПХ столЬя скрещиваются, 
однако, еще два друмя теченя. Одно, обязанное главнымъ чете: 1, 
демямъ, полагало, что можетъ преуспфвать только опираясь на и 
прошлыхъ временъ и народовъ, и просто удивительно, какое множебтво п 

ковъ художественныхь стилей прошлаго, о йе р ыезобразы 
на экранф, вызвало снова это направлене ХХ течение, 

не заботясь о прежнихъ направленяхьд хо’ др питаясь 
своими собственными источниками и по ми усимями проло- 

женному руслу. Его к еонардо, хотфли быть не 
внуками, а сыновьями ь кв смотрёли на природу худо- 
жественно утонче: о ее одухотворенной рукой, 

произвели творен! могушя считаться наиболфе полными 
выразителями иекусетв ложа, 

ь, дстояний намъ до конца этого тома. Мы должны будемъ 
озфрьшями самыхьъ различныхъ народовъ и отдфльныхь масте- 

Ю объединяетъ, мы будемь оттВнять не менфе рфзко, чЪмъ то, 

оть. Всюду мы будемъ опираться на путеводителей, которые въ 
ичныхь направленяхь указывають будущее. Различные пути ведутъ къ 

одинаковымь цфлямъ. Цфль же вовхъ искусствъ остается такъ изображать 

природу, какъ она, видимая глазами, отражается въ окрыленныхъ человф- 
ческихъ душахъ, 
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1. Итальянское искусство ХУ! столфтИя. 4 У 

1. Искусство ХУТ столЪтя въ а Италш: | [ \ . 
> О | 

А. Предварительныя замфчан!я. — их 9 у бства. 

Та истинно художественная правда ли сб кото явилась въ со- 
здашяхъ Иктина и Филя, Праксителя и Хиелла . 404), снова возроди- 

лась лишь спустя восемнадцать вк ее та оваго развия въ средне- 
итальянскомъ высоком Ь ры раманте, Леонардо да Винчи, 
тот ий $ зэля. Конечно, вовсе не случайность, 

что этотъ чистый Вт сцвфлъ на залитыхъ солнцемъ поляхъ од- 

ного изъ пы "ъ емнымъ моремъ полуострова. Итамя и Грещя 
и. ръ были же сестрами! ВЪдь на итальянской почвЪ сохра- 

ыы ельное множество античныхъ мастерскихъ произведей. Ввдь 
ще съ среднихъ вёковъ развилось свое величественное искусство! 

ръ"величаво и просто разсказывать обнаружилъ здфсь Джотто (т. Ц, стр. 482) 

е вь ХШ столЪи, а Мазачч1ю, художникъ, пролагавийЙ новые пути и воз- 
высивиИйся во Флоренщи на порогь ХУ столвия (т. П, стр. 762), уже въ 
такой мЪрь возвеличилъ и упростилъ языкъ формъ, что главные мастера новаго 

вЪка подали ему руки черезъ головы слфдовавшихъ за нимъ художниковъ. Ве- 
лике мастера и теперь становятся во главЪ движешя. Именно исторя ита- 
льянскаго искусства эпохи расцвзта ХУГ вВка неотдфлима отъ истори ея ру- 
ководящихъ художниковъ. Но какъ разъ въ эпоху наибольшаго расцвфта, ря- 
домъ съ художниками, въ историческомъ развит играли значительную роль 
также ихъ покровители, поошрители и заказчики произведен!й искусства. Безъ 

хуложественнаго чутья Юля П, властнаго, сильнаго волею папы изъ дома 
делла Ровере (1508-—1518), Браманте, Микель-Анджело и Рафаэлю едва ли уда- 

лось бы развернуть свои крылья для высочайшихъ полетовъ. Но и папь изъ 

дома Медичи, Льва Х (1513—1521) и Климента УП (1523—1584) также не- 
льзя отдфлять оть развит!я высокаго ренессанса; по ихъь слфдамъ пошли гер- 

цоги Медичи во Флоренщши, распри которыхъ за господство кончились т®мъ, 
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что Козимо Г въ 1569 г. былъ возведенъь папой Шемъ У въ санъ великаго 

герцога Тосканскаго. Подъ покровомъ Ровере и Медичи окрёпли велище то- 

сканск!е и умбр сме мастера эпохи расцвфта. Но наряду съ княжескимъ 

искусствомъ, какъ мы увидимъ, все еще играло роль монастырское искусство, 
все еще исполняло свою обязанность искусство городскихъ ратушъ, и призыва- 
лось къ жизни частное искусство архитекторовъ, живописцевь и скульиторовъ 
ихъ покровителями изъ знатныхъ горожанъ. 

Два великихь мастера, въ лицф которыхъ мы чтимъ творцовъ высокаго 
ренессанса, Браманте и Рафаэль, были урбинцы, а трое остальныхь — Лео- 

нардо да Винчи, Микель-Анджело и Фра-Бартоломмео — флорентЙцы. 0 на- 

чальной дфятельности обоихъ старшихъь мастеровъ, Браманте и Леонардо, мы 
дали понят!е уже во второмъ том (стр. 795 и 778), такъ какъ наиболфе про- 

должительное время ихъ жизни и творчества относилось къ ХУ столЬтю. 
Теперь мы должны обозр®ть ихъ творчество въ общей связи. Браманте являет 

ся въ новомъ свт посль изслёдовай Геймюллера, Зейдлица, А. - 

ера, „Бельтрами, Ньоли и Каротти. Наши знашя о Леонардо ичи, '0с: 

ванныя на прежнихъь изслфдованяхъ Аморетти и ны лмьзначи- 

ЕЕ тельно расширены благодаря болфе новымъ ймюллера, 
Г. Людвига, Мюнца, Мюллеръ-Вальде, Сконьями. сона, Сольми, 

Гронау, Горне и Макъ-Керди. Наконецъ» Зейдли 
свелъ воедино всВ эти изслфдованя 

джело мы отлично освфдбмлены современникамъ Кондиви и "Ва, 
зари. Архивныя разы ези и Маркезе кое-что къ этому доба- 
вили. Письма М ь- т Миланези, а его стихи, недавно пере- 

веденные Робер®горновымъ нЪмецюый языкъ, издали Гвасти и Фрей. Изь 
новых, 061 обзоровь его творчества посл книги Готти надо отмЪтить 
о о рль ое Труды Германа Гримма, Антона Ширингера, Хиса, Уильсона, 

(9) ‘оде, къ которымъ присоединяются болфе новыя работы Кор- 
иччи, ”Гольройда, Кнаппа, Маковскаго, Фрея и волей-неволей Карла 

сти. ВажнЪйиия стороны его искусства основательно изучили Генке, В. Лангь 

и Беренсонъ, особые отдВлы его творчества — Карль Юсти, Фрей, Вёльфлинъ, 
Брокгаузъ и Штейнманъ. 

То, что мы знаемъ о жизни и дфятельности Фра-Бартоломмео, превосходно 

сопоставили сперва Маркезе, а въ послЪднее время Кнаипъ. По вопросу о 
его рисункахъ имЪются изслфдовашя А. фонъ-Цана и Беренсона. Во главь 
критическихъ работь о Рафаэль попрежнему остается трудъ Пассавана, на ряду 
съ которымъ надо отмфтить болзе позде Шипрингера, Кроу и Кавальказелле, 

Мюнца и Мингетти. Повтореня его картинъ сопоставили Любке и Розенбергь. 
Какъ архитектора его изучали Геймюллеръ и Гофманъ, какъ рисовальщика — 
Робинсонъ, Руландь и Фишель. Его жизнь какъ художника прослвдили 
Вёльфлинъ, Стржиговскй, Фёге и Гронау. Проблема его юношескаго разви- 
тя, съ которой стоить въ связи вопросъ о принадлежности такъ называемаго 
„Венещанскаго альбома эскизовъ“ Венещанской академи Рафаэлю, Пинту- 

рикк1о, или, какъ мы полагаемъ, различнымь умбрскимъ мастерамъ, до и 
ь 
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послВ усиленныхъ трудовъ Морелли (Лермольева), занималъь въ особенности 

Каля, Коопмана, Шмарсова и Зейдлица. Рьъ основу изучешя его римской 
мастерской надо все еще класть работу Долльмайра, 

Томш!етто Брамацте въ Санъ Пьетро инъ Монтор!о въ Рим. По фотографи 

Р. Мошони вь РимЪ. Ср. стр. 10. 

Лонато д’Анджело Браманте (1444-1514), велий  знатокъ 

массъ и пропорщй, сталь въ Урбино архитекторомъ подъ руководствомъ Лучано 

Лаурана (т. П, стр. 725), герцогсмй дворець котораго превзошель всё преж- 

я зданя хрисманскаго времени  классическимъ благородотвомъ языка формъ 
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и одновременно подъ руководствомь Шеро делла Франческа (т. П, стр. 781) 
онъ сталь живописцем. 

Какъ стБнной живописець онъ въ свою раннюю миланскую пору занять 
быль главнымъ образомъ декоративной росписью одного двора на Венещанской 

улиц, затьмъ героическими фигурами воиновъ Бреры (т. П, стр. 826) и карти- 

нами герцогскаго замка, изъ которыхъ сохранился мощный торсъ Меркурия, 

ошибочно приписанный Мюллеромъ-Вальде Леонардо. Станковой картиной его 

работы Зейдлиць, Свида и Каротти справедливо ечитають „Христа у колонны“ 
въ Кьяравалле, великолЪиную, величавую по формамъ тВла фигуру, съ живой, 

выразительной головой. 

Какъ архитекторъь Браманте, безь сомнфшя профздомъ черезь Мантую, | 
переработаль въ Милан и вляне 

Альберти (т. И, стр. 722). Въ Санъ 

Сатиро въ Милан онъ обнаружилъ 

свою связь съ’ живописью въ ориги- 
нальной обработкВ стВны за главнымъ 

алтаремъ, которой онъ придалъ видъ 
одной стороны хора посредствомъ раз- 
дЬлки ея въ вид плоскаго перепек- 

тивнаго рельефа, представляюшщаго пор- 

тикь съ колоннами. ЗА нехсть 
церкви является 
произведешемьъ див анте % : 
Въ куполь и хорь Сан 
м онъ 4 очертания ‘плана со- 

съ его полу- 
Первый планъ Браманте собора св. Петра 

Дам основного кре- въ Рим%. По Г. ф. Геймюллеру. 

упающая ниша церкви въ 
(\ еграссо”(годъ ея постройки надо по Зейдлицу читать 1497) напоминаеть 

также его колоссальную нишу передъ Бельведеромъ въ Ватикан. 

Если Браманте, по прибыти въ 1499 г. въ Римъ, и засталь здЪсь огром- 

ный палаццо Канчеллер!я (СапсеЦема) уже въ готовомъ вид (т. П, стр. 841) со 

стЬнами, расчлененными плоскими пилястрами въ стил кватроченто, то все- 

таки можно рёшиться вмфстВ съ Каротти оставить за нимъ долю участя въ о- 

оружени ясной по формамъ своихъ массъ церкви Санъ Лоренцо инъ Дамазо. 

Но затёмъ другими уже глазами мфрилъ Браманте мощныя руины Колизея, 

ясный кругь Пантеона, законченныя формы арокъ Тита и Траяна; и именно 

въ его рукахъ, при его врожденномъ чутьЪ величия, вновь прюбрЬтенный языкъ 
классическихь формъ сросся съ тёми создашями зодчества, которыя начинають 

высоюй ренессансъ. 

Только по рисунку Палладя и по гравюр Лафрери мы знаемъ дворецъ 

Браманте, въ которомъ позже жилъ Рафаэль. Надъ рустикой нижняго этажа, 
верхн!Й этажьъ былъ рфзко расчлененъ двумя римско-дорическими полуколон- 

нами, и именно благодаря этому довольно сильному контрасту строительных 

Е ч- 
О - 
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частей и своимъ возвращенемъ къ дорическому ордену это здане пр1обрьло 

значен!е для новаго стиля. Сохранившееся создаше Браманте въ дух высо- 

каго ренессанса — это „Темшетто“ (1502), изящный, небольшой круглый 

храмъ около Санъ Шетро инъ Монторю въ РимВ (см. рис. на стр. 8). Въ 

обоихъ этажахъ оживленное строгими нишами въ видв раковинъ съ прямоуголь- 

ными обрамлешями, цилиндрическое ядро мощнаго купольнаго здашя окружено 

въ нижнемъ этажф взнцомъ изъ 16 свободно стоящихъ колоннъ, соединенныхъ 

антаблементомь съ триглифами. Изящный, строй монастырскй дворь въ 

Внутренность собора св. Петра Брамаито (средняя часть). По фот. бр. Алинари во Флоренщи, 

Санта Маря делла Паче (1504) расположенемъ своихъ столбовъ-пилястровь 

означаеть новый стиль, на него же указываеть своимъ расположенемъ и сво- 

домъ квадратный хоръ и абсида Санта Мара дель Пополо, которую возобно- 

вилъ Браманте (1505). До самыхъ величественныхъ своихъ создай онь воз- 
высился позже, на служб у Юмя П. Неоконченнымъ остался огромный, 

мошно задуманный дворець Правлешя въ Санъ Раджю (1505). Закончена 

была классическая кориноская мраморная постройка — Каза Санта въ собор 

въ Лорето (1510). Но вс друшя создашя Браманте превзошли его при- 

стройки къ Ватиканскому лворцу и его новый соборъ св. Петра. Трехъэтаж- 

ные, крайне изящныхь пропоршй портики съ колоннами (лодяйи) окружають 
три стороны двора св. Дамаза въ ВатиканЪ; величественно глядитъ огромная 

полукруглая ниша передъ Бельведеромъ, увЪнчанная вверху открывающейся 
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навстрёчу колоннадой. Наиболфе мощно велиый тевй Брамантё проявился 
въ его новомъ собор св. Петра, первый камень котораго былъ положенъ въ 

1506 г. За восемь лфтъ, которыя еще прожилъ мастеръ, были окончены 

четыре зиждительныхь купольныхъ столба съ ихъ каннелированными пиля- 
страми, увЪнчанными веселыми кориноскими капителями, съ частью’ арокъ 
и карнизовъ, которые он несутъ, а въ южной вЪтви креста такъ много было 

выполнено по проектамъ Браманте, что въ основныхъ формахъ и пропорщяхъ 
средней части главнаго здашя уже ничего нельзя было нарушить. Въ осталь- 
номъ мы знаемъ проекты собора св. Петра Браманте со времени изданя ихъ 
Геймюллеромъ. Изъь нихъ виолнф опредфленно вытекаетъь, что величайшая 

церковь въ м!рЪ должна была представлять здан!е чистаго центральнаго типа 
съ однимъ среднимъ куполомъ, главенствующимь надъ равноконечнымъ кре- 
стомъ съ закругленными изнутри концами вфтвей. Первому плану основаня, 

въ которомъ вов концы вВтвей креста еще четыреугольные, соотв®тств 6 

изображене храма на одной медали Юля П и гравюра Андруэ-Ллбсерео. 
Четыре великолЪиныя, четырехсторонн!я, суживающуяся кве о яр 
угловыя башни должны были помогать равновзею упо. галюй ко- 

лоннами внЪшности храма только высовя оторы средними 
фронтонами должны были отвфчать спокойны чер’ внутренности. 

На второмъ планЪ Браманте, напротивъ, в$тви ступаюция наружу, 

'ь 

В 

заканчиваются огромными плоски уз со свободно обходящими 

ихъ колоннами. И въ ‚и фр уча выполненныя при Браманте 

среднйя части вну х : ра наполняютъ насъ безотчетнымъ 

удивленемъ = ю ить и выражать великое цфломудренно и 
величественно. ® 

нафло да Винчи (1452—1519), творческомь пламенномъ 

низывающимъ взоромъ изслфдователя, знаше и умфн!е, наука и 
ь въ одно неразрывное цфлое. Изобразительныя искусства новаго 

онъ довелъ до классическаго совершенства. Какъ мыслитель и изслфдо- 
ватель онъ опередилъ своихъ современниковъ во всфхъ областяхъ естествен- 
ныхь наукъ и механики; и однако, повидимому, вс научныя изыскан!я, опыты 
и рисунки съ натуры для него, ученика Верроккю (т. П, отр. 747 и 776), 
имли значене только подготовительныхь работъь къ его картинамъ, статуямъ 
и различнымъ строительнымь сооруженямъ. На ряду съ анатомей человЪка 
и лошади онъ изучалъь линейную, воздушную и красочную переспективу. Но 
и природа позволяла ему „глядьть въ ея глубочайшия нфдра, какъ въ душу 
своего друга“, и именно это неугасающее стремлеше къ природ одушевляеть 
его созданшя самымъ горячимъ художественнымъ чувствомъ. 

Собираще, критическая провЪрка, приведене въ связь и издан!е въ свтъ 
боле чВмъ пяти тысячъ листовъ рукописей Леонардо, написанныхъ по преиму- 

ществу обратнымъ письмомъ (лфвой рукой) и украшенныхъ рисунками перомъ, 
изъ которыхъ важнфйиия находятся въ „ИнститутВ Франщи“, въ библюотекь въ 

Виндзорь и въ миланской Амброз1ан® (Содех АЧапЫсиз), обязаны главнымъ обра- 

о 



12 ПЕРВЛЯ КНИГА, Искусство ХУ! столътия. 

зомъ трудамъ Рихтера, Равэссона-Молмена, Бельтрами, Рувейра и Линчеевской 

академ. Его „Книга о живописи“ („Тгаао аеПа РИбига“), близко насъ интере- 

сующая, состоитъ изъ разрозненныхъ листовъ. Она была издана Дюфренемъ еще 

въ 1651 г., но лучшее издан!е по списку Ватиканской библюотеки было сдлано 

Людвигомъ. Достаточно нфсколькихъ выдержекъ изъ книги Леонардо, прокла- 

дывающей новые пути, чтобы составить о ней понят!е: „Живопись есть омфсь 
свЪта и тЬни при посредетвь вевхъ разнообразныхь простыхъ и составныхъ 

красокъ“. — „Велика ошибка художниковъ, которые рисують какой-либо 

округлый предметъ при одностороннемъ свфтв у себя дома и затЪмъ поль- 

зуются этимъ рисункомъ для картины съ всестороннимъ освфщенемъ, какъ это 
бываеть на открытомъ воздух“. — „Художники, изучающйе исключительно 

другихъ художниковъ, а не произведеншя природы, суть внуки, а не сыновья 
природы, учительницы всВхъ хорошихъ мастеровъ“. 

Дятельность Леонардо въ качеств инженера и гидротехника мы ‚4 9 

опускаемъ. Его дВятельность въ качеств художника-зодча есторон ы 

, 
® 

го 
разобраль Геймюллерь въ трудЪ Рихтера. Изъ проектовь ул кан 

замковъ, дворцовъ. и виллъ, церквей продольнаго и цент го па, сохра- 

нившихся на отдфльныхъ листахъ его рукопи: га грандтознаго 

мавзолея и купольной башни миланскаго» собор: гор онъ обставилъь еще 

тотическими {флалами, ничего не было олнен. большинствв его про- 

о 

чебтво возрожденйя, связанное съ ектовъ, однако, говорить, уже исти 
Брунеллески, Альберт: м съ которымъ онъ работаль въ 

МиланЪ. Всюду о е, здашя центральнаго типа съ возвышен- 

нымъ среднимъ, куболомъ. ни поражаютъ своимъ органическимъ соче- 
д 

гическихъ Массъ. 

втор том мы оцфнили Леонардо какъ скульптора 

). Онъ главнымъ образомъ быль живописцемъ и чувствовалъ 

ь, но наиболЪе богатую дфятельность онъ развиль какъ рисо- 

Ь . Его живописные рисунки углемъ и сангиной, его нЪжные ри- 
сунки свинцовымъ и бБлымъ карандашомъ, его полные воодушевленя и жизни 
рисунки перомъ, критически сопоставленные Беренсономъ, представляютъ 
частью наброски для его большихъ ходожественныхъ произведен!й, частью же 

сами по себЪ являются небольшими художественными произведенйями. 

Его тонко исполненный перомъ пейзажный рисунокъ долины (1478; въ 

Уффищияхъ), окруженной скалистыми высотами (табл. 1, рис. 1), является самымъ 

раннимъ сохранившимся его произведешемъ. Но боле живописень и поэти- 

ченъ значительно боле поздй пейзажь (въ Виндзорв), изображающий, какъ 

грозовая.туча разражается ливнемъь надъ долиной, усфянной домиками. Просто 

и правдиво сдфланъ рисунокъ въ собрани БоннА въ Париж (1479), уввко- 

вфчивиИй предателя Бандини, повъшеннаго на одномъ изъ оконныхъ косяковъ 
Барджелло во Флоренщи. Еще большей полнотой художественной жизни 

дышить рисунокъ болфе позднй (въ Виндзор®) съ фигурой юной лфвушки въ 
порыв къ небу, которую можно было бы признать за дантовскую Беатриче. 

На первомъ рисункВ видна еще строгая замкнутость искусства ХУ столЬтя, 

\ 

| 
} 
|| | ] 
} 



1. Ландшафтъ. Рисунокъ перомъ Леонардо да Винчи ®ъ, Уффищяхь 

во Флоренши. 

По фотографии бр. Алмнари во Фаирении 

Исторш искусства. Ш. Т-во „Просьйыцене“ въ Сиб. 

2. Битва при Анмари. Рисунокъ перомъ Леонарло ла Винчи въ 

Венешанской Академии. 

По фотограф м бр. Алинари во Флоренщи. 
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на второмъ — уже свободное воззрёше новаго времени. Рядъ самыхъ важ- 

ныхъ рисунковъ мужскихь и женскихъ головъ, которые еще Беренсонъ счи- 
талъ лучшими произведешями Леонардо, Зейдлицъ недавно приписалъь Амброджо 

де Предису. Особенность Леонардо, отражающая странную сторону его суще- 

ства, сказывается въ постепенныхь переходахъ отъ причудливой дЪйствитель- 

ности къ прихотямъ сильнаго воображеня въ тЬхъ карикатурахъ, изъ числа 
которыхь сравнительно прЁятной является карикатура съ беззубой, увЪнчан- 
ной листьями лысой головой Виндзорскаго собрашя. Въ числВ настоящихъ 

портретныхь рисунковъ Леонардо надо отмфтить его большой въ профиль 

портретъ Изабеллы д’Эсте въ ЛуврЪ, собственные, очень выразительные портреты, 

рисованные сангиной, изъ которыхъ Виндзорсюй рисунокъ надфляеть тонко 

очерченную голову мастера съ длинными волосами, съ большой бородой, пер- 
выми височными морщинами приближающейся старости. 

Лучше всего, однако, можно прослфдить веф шаги искусства Леон: 

по его сохранившимся картинамъ. Въ своей „Книгв о живописи“ д ^ 
4еПа Рига“) высоко вознесъ онъ ее надъ всфми прочими искус и, и, { 

его слова, съ такой же силой и его произведешя оказы яве на пре- 
построен! въ одной 

бодная и боле 
оеше и усиливавшая 

превратила живопись въ 
ра явлен!й, и это сказалось не болфе реальный по св ‘луби: 

только въ большей с ередняго плана, но также и въ улуч- 

шенши воздушной и| лищей ективы далей. Но болфе сильный живо- 

писный эффект® & Новая; мягкая моделировка, основанная на свфтот%ни, 
ъ перех: ъ оть свфта къ тфни. „Эмтайо“, или „дымчатое“ 

"рой съ мфетными тонами, было доведено до высочайшаго совер- 
Конець, — говорить Леонардо, — обрати вниман!е на то, что тфни 

очертан!Й и краевъ переходять другъ въ друга наподобе дыма 
30 4 ито)“. 

Число оконченныхь картинъ Леонардо невелико, на это указывали еще 

въ ХУГ столуми Павель Той и Ломаццо. Въ раннюю флорентйскую 
пору (1472—1481 ) одновременно возникли передый ангель въ картин 
Крещеня Верроккю (рис. т. П, стр. 777) Флорентйской академи, эта вну- 

тренно одухотворенная фигура, о принадлежности которой Леонардо зналъ 

уже Вазари, а также небольшое луврекое Благовёщенше, признаваемое те- 

перь вообще за подлинное и выполненное по композищи еще въ дух кваттро- 
ченто, но новое и глубоко задуманное по выражению цфломудреннаго упоен!я. 

Къ концу того же флорентскаго перода мы относимъ, какъ и ранфе, вмЪоть 
съ большинствомъ знатоковъ Леонардо, драгоцённый подмалевокъ величаво 
задуманнаго „Поклонешя волхвовъ“ въ Уффищяхь (рис. на стр. 14), н®ко- 
торыми изслфдователями ошибочно считаемый за позднез произведеше мастера. 
Лошадь, ставшую на дыбы со всадникомъ на заднемъ план картины. надо 

объяснять какъ подготовительный этюдъ Леонардо, а не какъ повторене 

. 

образоване живописи. Вм$ето рядовъ 

плоскости, обычныхъь для ХУ вБка, наступила 
строгая группировка, предпочитавшая пи 
глубину. Передача нфеколькихъ пл. 
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проекта для конной статуи. (т. П, стр. 807). Празднично сидить Маря съ 

младенцемъ среди роскошнаго пейзажа съ развалинами. Съ глубокимъ смире- 

немъ, по восточному на колёняхъ, владыки восточной страны приближаются 

къ небесному Младенцу. Восторгь изумленя и радости охватываетъ зрителей, 

выражающих свое настроеше крайне живыми и естественными жестами. 

Поклонен{е волхвовъ. Картина Леонардо да Виичи въ Уффищяхь во Флореищи. По Фотогр. бр. Алиизри 

во Флоренщи. Ср. стр. 18, 

Совершенно наоборотъ, чёмъ въ Поклонени волхвовъ хотя бы Боттичелли 

въ тьхь же Уффищяхь, здёсь никто не думаетъ о себ, никто не думаеть о 

зрителв. Новой является свободная красота въ распредлен!и массъ, разрабо- 

танныхь съ расчетомъ на глубину, новыми также являются вфрно и остроумно 

примфненные здсь эффекты свЪта и тфни. На той же почвЪ стоитъ смфлый 

подмалевокъ св. Теронима въ Ватиканской галлереь, быть можеть, дЬйстви- 

тельно, возникиИЙ н®сколько поздн%е. 

<. 
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Несомнённо, въ первую миланскую эпоху Леонардо (1482—1499) воз- 

никла „Мадонна въ скалистомъ гротЪ“ (рис. въ т. П, стр. 827). Гроть съ 

удаленнымь вглубь входомъ, отдфльные цвзты, раступе на землф, и романти- 

чес й видъ вдаль на рёчную долину, окаймленную горами, переданы еще въ 

дух живописи пятнадцатаго столтя. На шестнадцатый вЪкь указываетъ 

совершенный языкъ формъ въ выполнени головъ и рукъ четырехъь фигуръ, 

въ юныхъ голыхъ тфлахъ поклоняющагося отрока 1оанна и маленькаго Спаси- 

теля, котораго мать усадила предъ собой на усфянную цвфтами землю подъ 

охрану ангела; стилю шестнадцатаго столфт1я принадлежать также свобода 

уже пирамидальнаго построен1я группы и „зйипта{фо“ живописнаго исполнен!я. 

Изумительная, улыбающаяся серьезность въ выражен!и лицъ составляеть душу 

леонардовскаго настроешя. Извфсте, опубликованное Малагуцци о томъ, что 

въ началь 90-хъ годовъ подобная же картина была заказана церковью Санъ 

Франческо въ Милан художнику Амброджо де Предису вмЪстВ съ Леонард. 
была  исполненё однимъ Леонардо, мы относимъ къ экземпляру ре 

нальной галлереи, въ которомъ Амброджо точно также могь 6; 

часть подъ руководствомъ Леонардо. ы- и м лувреюй 

экземпляръ, утопающий въ „витабюо“, ‚  выполнен- 

ный для упомянутой церкви, во всемъ о р ю руку Лео 

нардо. 

Относительно подлинности о ны ремени, приписываемыхъ 
Леонардо, мужского и ий лы портретовъ въ профиль въ ми- 
ланской Амброзаи®, ар м и похожей на нее, но въ 
болфе живомъ дви: Е и съ горностаемъ на рук собраня 

князя Чарторы и, все еще не достигнуто полнаго единодупия; 
де Ц приписываемъ оба портрета въ Амброзан$. 

имъ произведешемъ Леонардо той же первоначальной ми- 

ы была его Тайная Вечеря, большая стфнная картина, писанная 

красками, сохранившаяся, къ сожалфн!ю, только въ вид руины, но 

недавнее время сносно реставрированная, въ трапезной Санта Мара делле 

Граще (табл. 1, рис. 8). Въ сознаши потомства это великое произведеше 

живеть, преимущественно, въ томъ образ, въ который воплотила его гравюра 

Рафаэля Моргенса (1800). Огромное разетояще, отдфляющее это твореше 
оть произведенй ХУ. вЪка, какъ отлично разъяснилъь Вёльфлинъ, яенфе 
всего выступаетъ, если сравнить его съ Тайной Вечерей Доменико Гирляндайо, 

написанной въ 1480 г., въ Оньисанти во Флоренщи (т. П, стр. 774). Отдёль- 

ныя фигуры Гирляндайо еще не объединены въ группы, а группы не приве- 

дены къ убфдительному единству дфйстыя; Тоаннъ по старой манер» еще по- 

. коится на груди Спасителя, Туда еще сидить отдфльно, съ передней стороны 
стола, а святость лицъ, какъ бы величественны ни казались н$зкоторыя изъ 
нихъ, еще обозначается нимбами надъ ихъ головами. Все это совершенно 
измфнено на картинф Леонардо. Возвышенная, обвъянная скорбью фигура 
Спасителя, только что произнесшаго слова: „Единъ отъ васъ предасть Мя“, 

сидить посерединф, слегка выдфленная изъ четырехъ группь апостоловъ, чрез- 
= 
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вычайно выразительныхъ по движению. Очень искусно передано возбуждение, 

вызванное его словами у апостоловъ, расположившихся свободно и симметрично 

по шести по обфимъ его сторонамъ. Образуя группы въ три человфка, они 

въ ужас отшатываются назадъ, наклоняются другъ къ другу, указывають на 
Спасителя, подымаютъ въ знакъ клятвы свои руки, или обращаются одинъ къ 

другому и кь учителю, требуя отвфта. Апостолы, сидфви!е съ передней сто- 

роны стола, гдз были ихъ мЪета, присаживаясь или стоя, протискиваются 

между своими товарищами на противоположной сторон, и только этимъ было 

достигнуто строгое сляне группъ, 

духовное и тёлесное, объединенное 
величавымъ ритмомъ лин. Силь- 

ныя, жизненныя фигуры, выразитель- 

ныя, какъ отдфльные характеры го- 
ловы и жесты рукъ, высокохудоже- 

ственно соединены съ прекрасийо раз- 
считаннымь равновфемъ массъ. Та 

кого соединешя захватывающей прав- 

ды жизни,сф \высочайшимь художе- 

ственнымь озарентемъь еще не видфло 

викогда хриетанское искусство. 

Гланнымъ произведешемъ второ- 

го’ средне-итальянскаго пер!ода Лео- 

нардо (1500—1508) является мастер- 

ской лувреюй портретъ, отличаюнщийся 

всей прелестью новой кисти, поясная 

фигура Моны Лизы (рис. на этой стр.), 

прекрасной супруги флорентскаго 

патрищя Франческо Джокондо. На 

Эна льь Картина Леонардо ла Винчи въ ЛуврЪ фон О тей 
ы (шодавно похищенная). Ср. стр. 16. скалистаго пейзажа, нЪсколько на- 

пряженно и прямо она сидить въ 
креслё; на локотникЪ кресла покоится ея лЪвая рука, на которую легла 
красивая правая. Никакое ювелирное украшенше не усиливаеть прелести 

кр№икаго, наливного тБла. Брови по тогдашней модф искусственно удалены. 

Взглядь ея карыхъ глазъ цфломудренъ и вмфсть прельщаетъ, спокоенъ и по- 

лонъ жизни, выражаеть достоинство и вмЪстф лукавство. Около ея губъ 

играетъ та сладостная, единственная въ своемъ родЪ улыбка, которая является 

самой интимной особенностью Леонардо. Одновременно Леонардо работалъ 

надъ эскизомъ для картины св. Анны, которую ему заказали въ 1501 г. мо- 

нахи Сервиты св. Аннунщаты во Флоренщи. Первый картонъ съ Марей, 

сидящей на правомъ колфнф своей матери и держащей на своихъ колфняхь 

младенца Тисуса, готоваго благословить приближающагося маленькаго Тоанна, 

сохранился, какъ показали Марксъ и Кукъ, въ Лондонской академи худо- 

жествъ. Второй, измненный картонъ, вызвавпий въ свое время чрезмёрный 
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интересъ, легь въ основу болфе поздней картины Лувра, написанной масля- 

ными красками. ЗдЪсь нёть отрока Тоанна, а святыя жены образуютъ груипу, 
замкнутую въ смфломъ построени младенцемъ Тисусомъ, который, играя, ста- 

рается при помощи матери сфеть верхомъ на ягненка, Расположене фигуръ 
почти рядомъ на первомъ эскиз превратилось здфсь въ ‘рфзко выраженную 

группировку фигуръ одной впереди другой въ смфлыхъ пересёчешяхъ. Несо- 

мнЪнно, что ученики помогали при исполнеШи этой картины, но вмфетв съ 

Зейдлицемъ мы полагаемъ, что самъ мастеръ стоялъ къ исполненю значительно 
ближе, чфмъ допускаютъь нЪкоторые изслдователи. 

Съ иной стороны проявилось новое великое искусство Леонардо въ картон 
„Битвы при Анмари“ (1508—1505). Городской совфть Флоренщи поручилъ 

Леонардо и Микель-Анджело украсить картинами изъ флорент ской истори 

двЪ противоположныя стфны залы ратуши. Но важныхъ и еже, 
значен!я событй не выбралъ ни тоть, ни другой мастеръ. Леонардо изоб 

битву изъ-за знамени на мосту около Анмари, гдф флорентйцы одер 

1440 г. побфду надъ миланцами. Къ сожалфн!ю, картина никогд: не 

окончена, и картонъ безвозвратно утраченъ. СохранилеЯ к фнабро- 
сокъ къ нему руки самого мастера (табл. 1, 

нокъ Лувра, гравюра Эделинка, представляеть 
этого картона; именно эта группа показ че 

чалась оть вефхъ прежнихъ пож 
клубящейся битвы и 

другь въ друга и вбрызут 
Если мы назовемъ |ещ, то ую ем Леонардо, картонъ для которой 

я въ Виндзорв, и улыбающагося Тоанна Крести- 
р Въ луфигуру, блещущаго вефмъ очаровашемь свЪто-тфни 
о иЯвописи, то можемъ закончить обзоръ жизни флорентШекаго 
веннаго въ 1516 г. Францискомъ 1 во Францию, гдё онъ и провелъ 

н{е свой годы въ замкь Клу около Амбуаза. Число его сохранившихся 

оизведенй, правда, невелико, но каждое изъ нихъ обозначаеть шагь на 
пути къ освобожденю отъ ограничен ХУ вёка. Къ чему ни прикасался 
Леонардо, все превращалось въ его рукахъ въ вЪчно-цфиное золото. 

же рису- 
а всадниковъ 

на’ Леонардо отли- 
ной передачей сумятицы 

к. которой всадники врубаются 

Микель-Анджело Буонарроти (1475—1564) является самой могучей 

художественной личностью, которую когда-либо носила земля. Никогда, ни 
до, ни послЪ него ни одинъ художникъ не оказывалъ такого преобладаю- 
щаго и прочнаго вмяшя на современниковь и потомство; и хотя онъ 
какъ образець, оказался роковымъ для слфдующаго поколЪНя, для котораго 
языкъ его формъ не былъ, какъ для него самого, внутренней необходимостью, 

все же его собственное велич!е, благодаря этому, т6мъ боле побфдоносно вы- 
ступаеть на первый планъ. Его поэтическя произведенйя, которымъ здЪеь не- 
мВсто, позволяють глубоко проникнуть въ борьбу его страстной, ‘требующей 

любви, одинокой души съ самимъ собой, съ своимъ Богомь и съ идеалами 

своего искусства. 7 

Истор!я искусства. Ш. 2 



18 ПЕРВАЯ КНИГА, Искусство ХУ! стольлия, 

Какъ архитекторь Микель-Анджело сталь родоначальникомъ вофхъ гран- 

длюзныхь своеобразныхъ причудъ стиля барокко. Какь скульшторь и живо- 

писець онъ былъ въ эпоху Возрождешя такимъ исключительнымь изобразите- 

лемъ человфка, какъ никто другой, но обыкновенные люди, которыхъ онъ браль 

для своихъ картинъ и статуй, даже съ присущими имъ свойствами, незамЪтно 

въ его рукахь превращались въ сверхлюдей и полубоговъ. Мощныя формы 

твла и могушя движешя, внЪшне вызванныя 

смфлой противоположностью лин!й, & внутренно 

охваченныя почти м!ровыми или даже всецфло 

мровыми стремленями, проистекали изъ его 

наиболЪе интимныхъ переживай. Послз Фи- 

дя ни одинъ художникъ не умфлъ такъ до- 

стигать возвышеннаго, какъ Микель-Анджело. 

Въ качествз начинающаго живопибца 

Микель-Анджело на тринадцатомъ ‚году‘ своей 

жизни поступилъ въ учене кыДоменико `Бир- 

ляндайо (т. П, стр. 774); какъ эначинаюний 

скульшторъ годомъ позже, ‘а нейраньше 1488 г. 

(какъ нохазалъ Фрей) —къ иЪкоему Бертольдо 

(т. П, стр. 789), \тордашнему смотрителю ме- 

дичёйскаго) собраяйя древностей при Санъ-Мар- 

Ко, учемику Донателло, въ позднюю пору его 

жизни. ДальнЪйшее развит!е молодого Буонар- 

Трофи въ живописца совершалось передъ фрес- 

ками Мазаччо въ капеллф Бранкаччи (т. И, 
стр. 764), а въ скульштора — на упомянутыхъ 

антикахъ сада Медичи. Съ этого именно 

времени онъ желалъ, чтобы на него смотр%ли 

исключительно какъ на скульптора. Но судь- 
ба все же снова приводила его къ живописи. 

Самыя значительныя его скульштурныя пред- 

приятйя дошли до насъ выполненными только 

частично, между тьмъ въ живописи, проникну- 

ешо. ы рот той его пластическимъ духомъ, онъ оставилъ 

щи. По ЕТ во Фло- величайпия, объединенныя общей связью про- 

изведешя. Въ архитектора онъ развился, правда, 

въ отдаленной зависимости оть Браманте и Джумано да Санъ Галло (т. П, 

стр. 724), но въ сущности самостоятельно, благодаря задачамъ, которыя ему 

представлялись. 

Самыя раншя его скульптуры показывають когти льва. Мраморный пло- 

ск рельефь „Мадонна на лЪстницВ“ въ Дом Буонарроти во Флоренщи на- 

поминаетъ еще позднюю манеру школы Донателло, но мощныя формы главной 

группы и дЪтей, играющихъ на передней лЪстницф, р%зко удаляются отъ 

этой школы. Болфе высой мраморный рельефъ „Битва кентавровъ“ того 
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же собрав!я, съ изображешемъ яростной битвы сильныхъь и стройныхъ лю- 

дей и кентавровъ, тВла и движен!я которыхъ воспроизведены съ совершен- 

нымъ пониманемъ дфла, обнаруживаеть непосредственное вляне рельефовъ 
античныхь саркофаговъ. 

Въ 1494 г. Микель-Анджело жиль въ БолоньВ и |выполниль здфеь 

ангела съ канделябромъ на саркофагВ св. Доминика (т. Ц, стр. 471 и 806) въ 

Санъ Доменико, затфмъ фигуру епископа Петроня, а также недавно лишь 

выставленную вновь группу полуобнаженнаго всадника Прокула. Эта группа 
яензе, чЪмъ предыдушйя про- 

изведения, обнаруживаетъ свой- 

ственный молодому мастеру 

смфлый языкъ формъ, находя- 

шШся еще подъ вляшемъ 0бо- 

лонскихъь произведей Якопо 

делла Кверч1я (т. П, стр. 728). 

Что Прокулъ есть произведе- 

не Микель-Анджело, на этомъ 

настаиваеть также Юсти, во- 

преки Фрею. Маковск!Й пока- 

залъ, что моделью для ангела 

была сохранившаяся въ Луврь 

античная богиня побфды^ Воз- 

вратившись во Флоренцио, он 

выполниль въ мрамор юнаго 

Тоанна и спящаб Амур, про: 

даннаго тогда же зв антикъ. 
Трухно вое, же вмфств съ Бо- 
деи Карломь Юсти признать 

: и Пьеть. Мраморная группа Микель-Анджело въ собор% су. Петра 

перваго въ „Дийованнино“ Бер- въ РимЪ. По фот. Д. Андерсона въ Рим%®. 

линскаго музея, а второго вм%- 

ств въ Конрадомъ Ланге и Фабрици въ одной вещи Туринскаго собраня. 

Вполнф достовёрнымъ, однако, остается нагой мраморный Вакхъ Микель-Ан- 

джело въ Нащональномъ музез во Флоренщи (рис. на стр. 18), первое произ- 

веден!е, исполненное имъ въ 1496 г. въ РимЪ. Античное и современное, 

свойственное мастеру, нераздЪльно соелинены въ этой пошатывающейся фи- 
гур, нагое тфло которой передано съ такой жизненной теплотой, 

` Въ мраморной группЪ страдающей Богоматери съ умершимъ Спасите- 

лемъ на лонф, отличающейся такимъ внутреннимъ велиЧемъ и украшающей 
теперь церковь св. Петра, Микель-Анджело охватилъ своимъ личнымъ воззр%- 

немъ на природу и жизнью своего сердца все то, чфмъ быль обязанъ школь 

Донателло во Флоренщи, произведенямъ Кверчя въ Болоньз и античной пла- 

стикв во Флоренщи и Рим. 

Это благородное творене обвфяно еще слегка строгостью ХУ столЬия, 

но уже совершенно проникнуто стремлешями, свойственными Микель-Анджело. 
р 
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Возвратившись вторично во Флоренщию, мастеръ въ 1501 г. получилъ заказъ 

оть города высёчь статую молодого Давида изъ колоссальнаго мраморнаго 

блока, оставленнаго однимъ его предшественникомь въ видЪ обломка. Этоть на- 

гой колоссъ-юноша, нацфливаясь пращей, охранялъ входъ въ палаццо Векк!о 

отъ 1504 до 1878 г, а теперь стоить въ заключенши въ ротондВ академи. 

Фигура смфлаго юноши выполнена съ поразительнымъ чувствомъ природы, всЪ 
отдЬльныя части, какъ-то руки, ноги, исполнены крайне тщательно, а велико- 
лЪиная голова оживлена гифвнымъ выраженемъ. Сдержанность движенй 

лишь отчасти объясняется узостью даннаго блока; Микель- 

Анджело изъ этого случайнаго обрубка сумфлъ извлечь силь- 

ныя, крышия, вфрныя жизни и оригинальныя формы. 

Посл этихъ величаво-строгихь произведен, прекрасная 

мраморная группа Мадонны со стоящимъ между ея’ колВнями 
обнаженнымъ мальчикомъ въ церкви Богородицы въ Брюгг® и 

изящный круглый рельефъь съ Мадонной и двумя-мальчиками, 

въ Нащональномъь музез во Флоренщи _ показывають чейо- 

койно уравновфшенный и исполненный (красоты Четиль ХУТ 
отолуМя въ пластическомъ творчебтвф \Микель-Апджело. 

Но затфмъ на егб\долю выиала первая большая живо- 

писная задача. Въ 1504 г. родной городъ передаль ему 

рендер. Ч бат: фа” к ий? изъ флорентЁской истори на 

“ре овЪта, расположенной противъ нача- 

ты М (стр. 17). Микель-Анджело избралъ 

|® не! р падеше на купающихся солдатъь въ сражени при 
Ка чин . Онъ не собирался изображать смятеше битвы. Онъ 

явственно стремился представить въ самыхъ благородныхь 

образахъ каждаго человфка, каждую группу и передать разно- 
Зе 5 Ми | й образе, естественность и возбужденность движен!. Вс} эти 

сильные люди одушевлены лишь однимъ чувствомъ страха 
приближающейся опасности, однимъ желанемъ спастись. Ра- 
бота Микель-Анджело надъ картономь была прервана въ 

1505 г. призывомъь его въ Римъ, но и въ неоконченномъ вид онъ сталь 

школой для всего свфта. Лучшее представлене объ отдфльныхъ группахъ 

этого безслфдно исчезнувшаго произведешя дають намь гравюры на мфди 
Марка Антон!я и Агостино Венещано. 

Прелестный рельефь Мадонны въ академи художествь въ Лондонё и 
круглая картина въ Уффищяхъь (рис. на стр. 19), эта, быть можеть, един- 

ственная собственноручная станковая картина Микель-Анджело,  предио- 
лагаеть уже наличность картона съ купающимися солдатами. Мадонна 

сидить на колфняхь впереди Тосифа и тянется руками назадь, чтобы при- 
нять оть него младенца черезъ свое правое плечо, при чемъь крике члены ея 
показаны посредствомъ расположешя ихъ въ обратныя стороны; то же самое 
слфдуетъь отмфтить и относительно неоконченной мраморной статуи апостола 
Матоея Флорент@ской академ, изображеннаго въ смёломь, рёзкомъ полоротв. 

во их 
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Побвда лини надъ неподвижной массой обозначаеть въ данномъ случаВ по- 

бъду духа надъ тЬломъ, и уже вдфеь начинается тотъ стиль Микель-Анджело 

въ передачв движешя, который увлекъ за собой весь м|ъ. 

Мастеръ находился въ расцвфтв своего развитя, когда Юм П призваль 

его въ Римъ и передаль ему исполнен!е своей гробницы, которая никогда 

не была внолнЪ окончена. Но уже въ 1506 г. папа отозвалъь его въ Болонью 

и приказалъ, вмЪето надгробя со своимъ посмертнымъ изображешемь, выпол- 

нить свою статую въ бронзЪ въ сидячемъ положеши и живымъ, для 

портала тамошней церкви св. Петрон!я. Послф двухлЬтняго труда это произ- 
ведене было закончено, но оно 

раздЪлило судьбу всЪхъ брон- 

зовыхъ работь Микель-Андже- 

ло и преждевременно погибло. 

Въ Римв въ 1508 г. 

Юлй поручиль творцу „Ку- 

пающихся солдатъ“ самый зна- 

чительный памятникъь фреско- 

вой живописи, плафонъ Сик- 

стинской капеллы въ Ватикан 

(т. П, стр. 841, 770, 774, 784 

и 786), ставший главифйшимь 

произведешемь Буонаррофи по $ 

своему мощному единогву\за- А 

мысла и исполнешя. | Пава, 

повидимому, имфль | основав 

ИтРи жизни оть сво- 
ка Въ Тользу этого 
’вь своемь родь  Махониа Картива Микель-Аиджело въ Уффищяхь во Флорен- 

ци, По фот. Г. Броджи въ Флоренщи. Ср. стр. 20. 

`\ и6бго Рима при Освящени капеллы ‘въ день Вефхъ Святыхъ въ 1512 г. 

Микель-Анджело прежде всего расчлениль плосый сводъ на отдЬльныя поля, 

вошедиия внутрь архитектурнаго обрамлешя, развитаго, однако не вполнв 

послфдовательно. Изъ девяти полей плафона пять меньшихъ обставлены фи- 

гурами сидящихъь въ разнообразныхь позахъ нагихъ юношей, которые нав%- 

шивають бронзовые щиты, чтобы украсить ихъ дубовой зеленью, эмблемой 

Ровере. Четверо большихъ полей между ними занимають всю ширину пла- 

фона. Изображешя всЪхъ девяти полей взяты изъ сказашя о сотвореши мра 

и изь истори Ноя. На склонахъ свода по направленю къ стёнамъ возсфдаютъ 

мощныя фигуры пророковь и сивилль. Четыре большихъ угловыхъ клина 

изображають Юдиеь и Олоферна, Давида и Голава, М®днаго Змя и Казнь Амана. 

Въ стрлкахъь свода и полукруглыхъь поляхъ надъ окнами изображены 

предки Христа въ бытовыхъ, интимныхъ семейныхь группахъ. Внутренняя 
связь этихъь картинъ ясна. Мы видимъ юный человъчесый родъ въ оковах 

своего грфха, подъ гнетомъ наказашя и съ надеждой на избавлеше. 
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У каждой изъ девяти картинъ Сотворевя м!ра, расположенныхъ по ши- 

ринф плафона, своя собственная перспектива... Начиная съ изображен!й изъ 

жизни Ноя на сторон (прежняго) входа, которыми Микель-Анджело началъ 

роспись, и кончая днями творешя на алтарной сторон, величина фигуръ все 

возрастаетъ, композищя, становится проще и яснфе для обозрвя, рядомъ съ 

этимъ все крупнфе дфлаются декоративные юноши и помфщенные надъ ними 

Дельф!йская Сивилла на потолкЪ Сикстинской капеллы Микель Анд- 

жело. По фот. бр. Алинари во Флоренции, 

пророки и сивиллы. Что здфсь имзлъ мфото расчеть мастера на боле удоб- 

ное перспективное‘ обозрье всего плафона со стороны входа, показалъ въ не- 

давнее время Юсти и хорошо подтвердиль Штейнманъ. Вёльфлинъ впер- 

вые сдфлалъ вфрное наблюдеше, что среднйя картины и фигуры, ихъ сопро- 

вождаюния, улучшаются въ томъ же направлени по богатству и новизнВ своихъ 

движенй, по широть, зрфлости и нЪжности своей живописи, такъ что даль- 

нфйшее развите Микель-Анджело въ его самыхъ интимныхъ изгибахъ въ про- 

должен!е этой работы не подлежитъ никакому сомнфн!ю. Изъ девяти картинъ 

потолка, три съ’изображещемъ Ноя еще довольно тЪено примыкаютъ къ стилю 



Табл. 3. 

Т-вю „Проезишенс“ ит Сиб. Иеторы_ мекусства. 1. 

И Анджело СтЪнная живопись Микель 

Сикстинской капеллЪ въ РимЪ. 
По фотографи Д. Андерсона в Рим. 

„Страшный Судъ“. 
ВЪ 



2. Микель-Аджело. Палаццо Консерваторбвъ на ЖапиТоли) въ Рим. 

По фотогрийи Д. Аоерсона въ рить 

3. Соборъ св. Петра въ РимЪ (видъ восточной части). 

По фотпраф и бр. Алинари во Флоренци 
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картона „Купающихся солдатъ“, на переходв стоить замфчательная по сил® 

и равновЪеою композищя съ двумя моментами — Гр5хопадешемъ и Изгнаншемъ 

изъ рая. 

Картина „Твореня Евы“ показываеть уже новый родъ осмыслешя по- 

воротовъ фигуръ въ ясной зависимости оть ихъ положен: Адамъ полулежитъ, 

а за нимъ пышно расцв*- 

таеть Ева. Мощнымъ твор- 

чествомъ отм%фчено „Со- 

здане Адама“, гдЪ проно- 

сящЙся Всемогупий вызы- 

ваеть къ жизни перваго 

человЪка отъ персти зем- 

ной, какъ бы силой ма- 

гнетизма, протягивая къ 

нему повелительную дес- 

ницу съ протянутымъ ука- 

зательнымъ пальцемъ. Три 

остальныя картины пред- 

ставляютъ первые дни тво- 

реня съ несущимся во 

вселенной,  величествен- 

нымЪъ въ своихъ жестахъ 

Творцомъ. Далфе | идутъ 

чередой многочисленные 

образы мощныхь ироро- 

ковЪ И сивиллъ, тронутыхъ 

даные тВаа и духа, раз- 
ноббразвая `характеристи- 

Ка которыхъ” соединяется 

съ красотой, исполненной 

святости; за ними идуть 

несказанные по разнообра- 

з1ю и благородству юноши, 

полные силы и движешя, 

| | 

г 

я я к, с Моисей гробницы Юл!я 11 Микель-Анджело въ церкви Санъ 

вЪ цфляхъ декоративности Пьетро инъ Винколи. По фот. Д, Андерсона въ РимЪ. 

потолка уединенные каж- 

дый въ самостоятельный образъ. Древв!е предки Спасителя въ распалубкахъ 

и люнетахъ, въ своемъ новомъ бытовомъ воспроизведен!и въ росписи плафона, 

олицетворяютъ спокойствйе въ противоположность бурному движен!ю, просто 

челов% ческое въ противоположность сверхчелов$ческому и божественному. Предъ 

этимъ творешемъ нельзя настроиться на церковный ладъ, однако оно полно 

велич!я и святости того Божества, которое сотворило человЪка по своему подоб!ю. 

Со Львомъ Х (1518—1521) Микель-Анджело не повезло. Изъ фасада 

Санъ Лоренцо во Флоренщи, задуманнаго въ видф остова для множества ста- 
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туй, ничего не вышло. „Трагедя“ гробницы Юмя П шла своимъ путемъ. 

Только три оконченныя и четыре неоконченныя мраморныя статуи этого вре- 

мени говорять о томъ воодушевлеши, съ которымъ тогда Микель-Анджело по- 

свящалъ себя этой работв. Двое изъ скованныхъ невольниковъ, которые 

должны были украшать пилястры пьедестала, по Брокгаузу библейсве символы 

плЬна человфка на землЪ, находятся въ ЛуврЪ, въ Париж. „Изнемогающий“ 

рабъ, особенно, принадлежить къ наиболфе захватывающимь и прочув- 

ствованнымъ произведе- 

мямь мастера.  Грюн- 

вальдъ  показалъ, что 
одинъ изъ этихь рабовъ 
задуманъ по фигур ан- 

тичнаго Нарцисса. Глав- 

ная статуя верхняго э®а- 

жа, Моисей, леперь 3% 

нимаеть -мЪсто въ 66рб- 

динЪ/ памятника въ’ Санъ- 

Пьетро ийъ Винколи въ 
Рим, совершенно упро- 

щеннаго и оконченнаго 

еще въ 1545 г. Готовый 

воспрянуть и поразить 

богоотступный народъ 

громомъ своего гнфва, 

избранникъ Бога сидить 

со скрижалями  завЪта, 

Этоть образъ Микель- 

Анджело надфлилъ чрез- 

м$рной духовной и твлес- 

ной жизнью и съ неслы- 
Гробиица Юх!ана Медичи въ Санъ Лоренцо во Флоренц!и. 

По фот, Г. Броджи во Флоренции. ханнымъ мастерствомъ 

отвоевалъ ее у мрамора. 

Именно эти статуи неподражаемо передаютъ душевное состояне изобра- 
жаемыхь не только выраженемъ лицъ, но и движешями тфла, и съ ними 

едва ли равноцфины смфло построенная группа „Побзды“ въ Нащональномъ 

музеЪ во Флоренши и мощный, пригвожденный ко кресту мраморный нагой 

Христосъ въ Санта Марйя сопра Минерва въ Римф. 

При Климент УП (1523—1534) Микель-Анджело создалъ „новую сокро- 

вищницу“, т. е. усыпальницу Медичи въ Санъ Лоренцо во Флоренци, свое пер- 

вое дВйствительно выполненное архитектурное твореше. Здфеь стоятъ, одинъ 
противъ другого, надгробные памятники Джумано и Лоренцо Медичи, а у 

третьей стьны неоконченная, одаренная особенной жизненностью Богоматерь 
между святыми Косьмой и Даманомъ, выполненными его учениками. Капелла 
представляеть четырехстороннее помфщене съ возвышающимся, какъ бы ви- 
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сячимъ куполомъ. Расчленене стфнъ на два яруса коринескими пилястрами и 

нишами, увёнчанными полукруглыми верхами, производить еще впечатльн!е 

классическаго стиля, хотя Микель-Анджело придаль пропорщямъ отпечатокъ 

своей новой жизни. Въ неразрывномъ союз съ архитектурой находится скульп- 

тура капеллы. СтБны за надгробями представляются какъ бы необходимымъ 

ихъ дополнешемъ. Идеальныя фигуры обоихъ властителей сидятъ надъ ихъ 

саркофагами въ стЬнныхъ нишахъ, обрамленныхъ двойными пилястрами. Джу- 

мано сидить съ непокрытой головой въ выжидательной поз, съ жезломъ 

полководца на колЪняхЪ и смотрить въ сторону. Въ шлемЪ, подпирая подбо- 
родокъ лфвой рукой, сидить Лоренцо, „И репзозо“, погруженный въ думы. 

Еще значительнзе и драматичнзе ная фигуры четырехъ временъ дня, по- 

кояпяся на низкихъ сводахъ крышекъ саркофаговъ: онф, какъ указалъ Брок- 

гаузъ, являются церковными символами, извфетными въ одномъ амброзан- 

скомъ, гимн. Благодаря анатомическимь знашямъ Микель-Анджело уд: 

именно въ этихъ фигурахъ использовать способность членовъ тфла къ“Звиже- 

шямъ до крайняго предфла и оживить мощныя тьла исключительно бла 

контрастамъ движенй. И какими правдивыми кажутся въ же время 

ыы 1е „Авро- безконечная усталость въ „Сгеризсо“ (Вече тя е б 
ры“ у ногь Лоренцо, сила движенй неоконче зсознательность 

глубокаго сна безъ сновидЪнЙ знамени’ „Ноч Джумано. И при 

всей возбужденности, какъ прекрасе окой, пр пИй эти образы и объ- 

единяющий ихъ въ 0, а п 1е со статуями властителей, ни- 
же которыхъ по стфро оли р ены. . 

Время правлешя Па 1584—1549) охватываеть послфднюю ве- 

ликую пору ху; енно тельности Микель- Анджело, теперь навсегда 
возврётивыгаговя мъ. До 1541 г. онъ трудился надъ колоссальной 

| ина Суда, которой украшалъ алтарную стфну Сикстинской ка- 
3, рис. 1). Внизу налЪво мертвые встають изъ гробовъ, внизу 

право клаееическй перевозчикъ тВней Харонъ, какъ въ поэм Данте, прого- 
етъ бфдныя души изъ своего челнока на берегъ ада ударами весла. Вверху 

на облакахъ, посредин® находится Христосъ, велич!е котораго выражено болфе 
мощью Его тфла и тяжкой силой Его отвращающагося жеста, чёмъ выраже- 
немъ лица. Бурно, густыми толпами окружаютъ его мученики. Слфва парятъ 
къ небу искупленные, любовно увлекающе вверхъ одинъ другого. Справа 
осужденные, дико клубясь, падаютъ въ адъ. Какъ художнику, мастеру при- 
шлось здфсь имЪть дфло главнымъ образомъ съ тмъ, чтобы соединить 

огромное количество обнаженныхь, величавыхь въ своихь движешяхъ фигуръ 
въ группы единаго гранд1ознёйшаго дВйств1я; именно въ массовыхъ движешяхь 

нагихъ тёлъ состояла новизна замысла этого произведеня, и только потому, 
что большинство этихъ великолёпныхь фигуръ свободно парить въ воздухЪ, 
ихъ движеншя не имфютъ здфеь иныхъ оправданй, кром анатомическихъ. 

Къ сожалЪню, написанныя поздние части одеждъ нарушили. первоначаль- 
ное впечатльше громадной картины. Кто захочеть спорить съ гешемъ? 
Въ отрицательномъь отношеши къ картин никогда не было недостатка, 
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но она есть и остается однимъ изъ возвышеннзйшихь творенй челов че- 
скихъ рукъ. 

Послёдня фрески Микель-Анджело (1542—1550) это „Распяте ап. Пе- 
тра“ и „Обращеве ап. Павла“ въ „Капелла Паолина“ въ Ватиканв. Един- 
ственнымъ по сильному, захватывающему драматизму впечатлня, дающему 
возможность понять соотвЪтственное бурное движеше на небз и на землЪ, 

“ 

Передняя съ ла стницей Лавренц!анской библ! отеки во Флоренц!и. По фотогр. бр. Алипари по 

Флоренщи. 

является особенно „Обращен!е ап. Павла“. ПослЪдюя скульитурныя про- 

изведешя Микель - Анджело, какъ-то фигуры Рахили и Ли по обфимъ сто- 

ронамъ Моисея на памятник Юмя П въ Санъ Пьетро инъ Винколи въ Рим%, 
позднфе законченнаго лишь въ 1545 г., и еще дышашя особенностями стиля 

мастера, уже, однако, состарьвшагося, неоконченныя группы Положеня во гробъ 

въ соборь во Флоренщи и въ палаццо Ронданини въ Рим, обнаруживають, 
однако, упадокъ творческихъ силъ мастера, между тёмъ какъ немного ранфе 
возникиий бюстъ Брута въ Нашюнальномъ музеф во Флоренщи принадлежить 

еще къ его совершеннымъ произведенямъ. 



Рисунки Микель-Анджело. МикЕль-Анджело какъ зодчий. 27 

Къ остальнымъ работамъ Микель - Анджело поздняго пер!ода относятся ма- 
стерске рисунки съ миеологическими сюжетами въ Виндзорз, посвященные имъ 

своему любимцу Томмазо Кавальери, и знаменитый, сохранивиййся только въ 

оксфордекой коши, рисунокъ Расиямя, подаренный имъ своей праятель- 

ницф, поэтессЪ Виктори Колонна. Въ это время Микель - Анджело занимали 

главнымъ образомъ болышя строительныя предпрятя, не требовавиия соб- 

ственноручнаго выполненя. За несравненной капеллой Медичи (стр. 24) по- 

слЪдовала Лавренщанская бибмюотека, возведенная въ 1523 г. во Флоренщи, 

также для Климента УП. Прихожая съ лфетницей, съ ея парными колоннами, 

вдвинутыми въ стфны, стфнными нишами, плосые дугообразные фронтоны ко- 
`° торыхъ поддерживаются пилястрами въ видё 
гермы, съ ея тройной лВстницей, обставлен- 

ной перилами только въ средней части, гдЪ 

ступеньки закруглены, является первообра- 
зомъ всфхъ зданй стиля барокко. Ни въ 

одномъ изъ прочихъ своихъ архитектурных 

сооружен Микель - Анджело не былъ такъ 
свободенъ, какъ въ этомъ, и именно по 
этой причинв оно стало, какъ по ъ 

Ригль, краеугольнымъ камнемъ стиля 68- 

рокко. Все же, какъ много 9: 

борф благородныхъ фо 

®' | 

к д ЛГ 
Е 

зывается не т : и- 
баотеки, но и въ 

Вь Рим Ми ло составилъ 
зал мь Ск а т новой площади 

у Планъ собора св. Петра въ Рим% Ми- 
Сет, а дворцомъ въ кель-Анджело. По Г. Геймюллеру. 

\ уаглубинЪ, 

\*: Кода лВетницами, съ дворцомъ Консерваторовъ направо (табл. 3, рис. 2), 
У} апитолЙскимъ музеемъь налЪво и съ античной конной статуей Марка 

Авремя посерединф. Такой эта площадь является передь нами еще задолго 

до своего окончашя на одной опубликованной Михаэлисомъ гравюрв 1569 г. 
Ве три здашя въ связи производятъ сильное, свойственное только имъ 

впечатльше. Замфчательны ряды мощныхъ, выступающихь нанодобе лизенъ 

коринескихъ пилястровъ, объединяющихъ оба главныхъ этажа всёхъ трехъ фа- 

садовъ; интересны своеобразныя колонны, украшенныя капителями заново при- 
думаннаго 1оническаго образца, стояшйя рядомъ со столбами въ открытыхъ 

галлереяхь нижнихъ этажей обокхъ боковыхъ эдан!й; характерны дугообразные 

плоске фронтоны оконъ, украшенные раковинами. Всюду мощь выступающих 

карнизовъ и дфлящихь частей — отвфчаетъ единому основному замыслу ма- 

стера. Затёмь слфдуеть его замфчательно разумное приспособлеше термъ 

Длоклет!ана подъ церковь Санта Мара дельи Анджели, а поздн%е, уже въ 1561 г., 

его Порта Шя, внутренняя сторона которой уже имфеть разорванные, какъ 

въ барокко, фронтоны. Но вс эти сооружен!я остаются въ тни передъ про- 
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октомъ собора св. Петра. Уже подъ руководствомъ Браманте надъ возведешемъ 

его трудились Бальдассаре Перуцци и Антоню да Сангалло Младиий. ПослЪ 

Браманте руководство постройкой взялъ на себя велик Й живописець Рафаэль, 
вновь присоединивиий продольный корпусъ къ зданю центральнаго типа. Ря- 

домъ съ Рафаэлемъ вначалЪ участвоваль старый Джумано да Сангалло (ум. 

въ 1516 г.); при немъ продолжали работать до его смерти Перуцци и молодой 

Антоню да Сангалло (ум. въ 1546 г.). Послфдый затфмъ получилъ главное 

завЪдыван!е, и только посл смерти Антоню великЙ Микель-Анджело назна- 

ченъ былъ, съ 1 января 1547 г., главнымъ строителемъ собора св. Петра (табл. 3, 

рис. 3). Сь юношескимъ жаромъ приступилъ онъ къ работ, вернулся снова 

къ строгому центральному типу здаШя и заявиль, что всяк, кто ототупиль | 
бы отъ плановъ Браманте, удалится оть истины. Но онъ упростиль планъ, 
усилилъ массы, составилъ планъ пятикупольнаго храма съ четырьмя болфе 
низкими куполами, изъ которыхъ позднфе были выполнены только два, и уета 

новилъ высоко возносянийся среднй куполъ, богатый окнами барабан 

‘раго, какъ и фонарь надъ нимъ, окруженъ шестнадцатью ами кол у 
сильно и съ такой внушительностью и красотой те ед, какя 

были во власти неподражаемаго мастера. Сна! олржиль мощное, 
единообразное расчленене пилястрами полос ти ху, что и вы- 
полнено на задней части храма, а на фабадь в нную паперть съ ко- 

лоннами. Могь бы явиться пластически” в евный, величавый по своей орга- 
ничности образъ здан! и еЩь стол увидьль окончаше купола; въ 
остальномъ же впоблфдетв: в иначе. Когда Микель-Анджело умеръ 

въ 1564 г., современниви увствовали, что свЪтъ большого искусства 

погасъ. П о же столЬ’мя потратило въ напрасныхъ усимяхъ распростра- 
имъ его въ высшей степени личный художественный языкъ. 

канскаго монаха получивший имя Фра-Бартоломмео (1472—1517), 
ылъ исключительно живописець. Какъ таковой, однако, онъ принадлежаль къ 

завершителямъ новаго направленя. При веЪхъ своихъ перемЪнахь стиля, 
стоящихь въ связи съ появлешемъ Леонардо и Микель-Анджело во Фло- 
ренщи (1501—1505), съ его путешестйемь въ Венещшю (1508), быть мо- 

жеть также съ пофздкой въ Римъ (1514), онъ всегда оставался возвышен- 
нымъ воиномъ бояйимъ, очистившимся и просвьщеннымъ благодаря ученйо и 
мученической смерти друга его Савоноролы (1498). Вступивъ въ монастырь 

Санъ Марко во Флоренщи (1500), онъ удалился оть всякой земной суеты 
и, какъ ный Фьезоле своего времени (т. Ц, стр. 758), не зналъ другого тще- 

славя, какъ уготовлять прочное мфето властителямъ и святымъ христ!анскаго 
неба въ полныхъ достоинства и зрЪлости человфческихъ образахъ въ церквахъ 
своей тосканской родины. УстановивиИяся, чистыя лиши красоты облекаютъ 

его вфрные природв могущественные образы; спокойное святое пламя св тится 

въ темныхьъ глазахъ его замфчательно очерченныхъ лицъ; въ его группахь 
тосподствуетъ пирамидальное, уравновъшивающее построеше. Усиливая, однако, 
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тонъ и безъ того сильныхъ красокъ и рёзкость свфтотфни, на что, собственно 

и разсчитана композищя его наиболфе зрёлыхъ картинъ, онъ дЬйствовалъь во 

Флоренщи, послв отъфзда Леонардо, какъ новаторъ колористь. Его учителемъ 
быль Козимо Россели (т. П, стр. 772). Изъ соучениковъ его при этомъ 0осо- 

бенно выдфляется Мар1отто Альбертинелли (1474—1515), его другъ, 

союзникъ и товарищь, съ перерывами, вилоть до 1512 г. 

Главнымъ произведеншемъ ранняго перюда Бартоломмео является большая 

фреска Страшнаго Суда, перенесенная изъ Санта Мара Нуова въ Уффищи, 
во Флоренцию. Только верхняя половина картины (1499) принадлежитъ 

Бартоломмео, нижнюю половину онъ поручиль исполнить Альбертинелли, въ 
годъ (1500) поступлешя своего въ монастырь. Какъ просто еще все происхо- 
дить на этомъ м!ровомъ суд, если его сравнить съ гигантскимъ произведе- 
немъ Микель-Анджело (стр. 25), и, однако, какъ далеко онъ превосходить 

обычные прыемы ХУ стольмя! Полукругъ сидящихъ на облакахъ а100г0 
ловъ, надъ которыми возсЪдаеть на трон Спаситель съ поднятой пр . 

вглуб: кой, съ головками порхающихъ серафимовъ вокругь него, удаленъ 
позищи плавнымь ритмомь лин, & величавыя фибуры ь располо- 

жены попарно такъ, что между ними видна свйзь ви@няй и духовная. 
Въ первые тоды своей жизни онастмр ^Бартоломмео рьшился 

иЪжныхь рисункахъ пе- 
ромъ, большинство которыхъ сохр въ„Уффищяхъ. По совфту своего 
настоятеля онъ въ 15 . ‚ къ живописи. Тогдашнюю ма- 
неру его характерйзу ’”Бернарда“ во Флорент ской академи; 

въ полный профиль! стоят противь друга Мар!я и святой; спокойно 
ь Жжды; нардо напоминаеть дымка пейзажа. Перемну 

Сы мес венещанской пофздки показываютъ его запрестольные 

вятого собесфдовашя“ въ собор св. Мартина и явлене Бога-Отца 

н святыми женщинами въ музев города Лукки. Уже нагота анге- 
н®жная округлость ихъ тфлъ, наконець, насыщенныя горячимъ 30- 

мъ краски отличаютъ эти картины отъ боле раннихъ его произведений. 

Для дальнЪйшаго развитя Бартоломмео какъ флорентйца важны н%®которые 
изъ его запрестольныхъ образовъ, проникнутые въ высшей степени узкимъ 
понимашемъь пространства, такъ какь въ нихъ вмбсто пейзажнаго фона 

является церковное, въ видВ ниши, сооружеше, передь которымъ паряше 
ангелы откидывають завфсу балдахина надъ сидящей на тронф Богоматерью. 

Строго проведенной линейной перспектив этихъ картинъ отвфчаеть послфдо- 
вательная рёзкость падающаго съ одной стороны живописно усиленнаго свЪта. 
Главныя произведеня этого рода находятся въ каоедральномъ собор въ Бе- 

зансонз, въ ЛуврЬ въ Парижь, въ церкви св. Марка и въ палаццо Питти во 

Флоренщи. 

Посл дняя перемфна въ стил мастера, приведшая его къ еще болфе 

рельефному выдфленйю отдфльныхъ фигуръ, а также къ болфе отчетливой само- 
стоятельности ихъ движенй въ смысл римской школы, сказывается, напри- 
мфръ, въ его задушевной, богатой фигурами Мадоннв делла Мизерикорд!а въ 
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Пинакотекф города Лукки (рис. на этой стр.), въ его св. Марк въ палаццо Питти, 
& также въ его прекрасныхъ святыхъ семействахъ римскаго палаццо Корсини 
(Нацщюнальной галлереи) и собраня Кука въ Ричмонд. Своеобразное вие- 
чатльне производить его Срётеше Господне 1516 г. въ Въфискомъ придвор- 

; С ОИ ЧАС т: 

Мадониа делла Мизерикорд!а Фра-Бартоломмео въ Пинакотек& 

г. Лукки. По фотогр. Г. Вроджи во Флорепци. Ср. стр. 29. 

номъ музев спокойной мощью своихъ фигуръ. Поразительно захватываетъ 

своимъ ритмическимъ, но внутренно свободнымъ языкомъ жестовь „Воскреспий 
Христосъ среди евангелистовъ“ въ палаццо Питти. Поразительно по компо- 

зищи и внутренней жизни „Оплакиваше Христа“ того же собрашя. ДвЪ фи- 
гуры апостоловъ, прибавленныя однимъ изъ учениковъ его, „чтобы возстано- 
вить равновфс1е группы“, къ счастью, снова удалены. Именно благодаря сво- 
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бод, съ которой объединены композищя и настроеше, эта картина до сихъ 

поръ сохранила свою убфдительную силу. 

Фра-Бартоломмео не принадлежаль къ числу всеобъемлющихъ мастеровъ, 

но какъ живописець онъ принесъь многое для внутренняго единства рисунка 

и красокъ, формы и содержашя. 

Раффаэлло Санти (1488—1520) самый общеизвфотный изъ вобхъ 

новыхъ художниковъ. Въ самыхь отдаленныхъ кругахъ человфчества, любя- 
щаго искусство, его создан!я считаются вмфстилищемь вефхъ художественныхь 

совершенстве, несмотря на отрицаве, являющееся время оть времени со 
стороны иначе настроенныхъ. Къ тому же сравнительная истор!я искусства 
должна признать, что собственноручныя произведев!я его зрфлаго времени, въ 
которыхъ природа неразрывно слилась съ чувствомъ прекраснаго, сни 
жать къ чистЬйшимь и благороднёйшимь творешямъ искусства всЪ 

менъ. Рафаэль не былъ одаренъ, какъ Микель-Анджело, мощн 

ственнымъ своеобраземъ. ВначалВ онъ развивался въ са и 
своими учителями. Но едва только онъ сааго. 5 много- 
численные заказы принудили его пустить въ х а произве- 
девй ученичесюмя работы, для которых рыхъ случаяхъ онъ 

дЬлалъ эскизы. Несмотря на < то множество собствен- 

фоживши всего 87 лфть. норучныхь произведен: ; 
Архитекторомъ, Рафа вслфдетвые связей съ Браманте и Пе- 

руцци. Какъ скул а незамвтнымъ, хотя и выполниль 
кое-камя работы вЪ мрамор и е броие. Живопись была его кореннымъ и 

ть, изван! 

ян м0 й, что юный Рафаэль до смерти (въ 1494 г.) своего 

С и Санти въ Урбино (т. П, стр. 788) былъ его ученикомъ. Что 
перешель въ мастерскую Тимотео Вити (делла Вита) (т. Ц, 

стр. 822), который въ 1495 г. поселился въ Урбино, надо допустить. Этому 

не противорёчить его юношеское развит!е, какъ показаль Гронау, повидимому, 
стоявшее въ связи съ именемъ одного изъ главныхъ учениковъ ого отца и 
товарища его по мастерской Вити, Ванджелиста ди Андреа ди Мелето, сообща 

съ которымъ онъ въ 1500 г. расписалъ алтарь въ ЧиттА ди Кастелло. Лишь 
въ 1499 г. посл того какъ Пьетро Перуджино (т. П, стр. 786) возвра- 

тился въ Перуджию, онъ поступаеть въ мастерскую этого живописца и стано- 
вится его ревностнымъ ученикомъ. Когда Перуджино переселился въ 1502 г. 
во Флоренцию, Рафаэль такъ тфено сблизился съ Пинтуриквю (т. П, стр. 786), 
который тогда собирался исполнять свои фрески въ Сен, что оба мастера 
не пренебрегали при случа пользоваться рисунками другъ друга. Осенью 
1504 г. Рафаэль уБхалъ во Флоренщю, однако не оставляя совершенно своей 
дВятельности въ Перуджи; въ 1508 г. Юл И призвалъ его въ Римъ, ставший 
съ этого времени его родиной. 

Мы не можемъ согласиться съ Морелли и его ближайшими послЪфдо- 

вателями, что Рафаэль написаль свои маленькя картины, св. Михаила въ 



38 ПЕРВЛЯ КНИГА. Искусство ХУ! стольтия. 

ЛуврЪ, трехъ гращй въ Шантильи и „Сонъ рыцаря“ въ Нацщюнальной лон- 

донской галлереф, еше въ Урбино, въ 1499 г. подъ руководствомъ Ти- 

мотео. Языкъ формъ этихъ небольшихъ картинъ кажется намъ для этого 

Е слишкомъ зр%- 

лымъ. СкорЪе, 

вм ст» съ Зейд- 

лицемь и дру- 

гими, ихъ мож- 
но отнести къ 

первому фло- 

рентЙскому пе- 

роду мастера. 

Первыми  на- 

стоящими Про- 

изведеншями Ра» 

фаэля, — сохра- 
нивщимися до 

нашего време- 

ни, мы счита- 
емъ его карти- 

ны строго перуд- 

жиновской ма- 

неры. Что ино- 

гда къ ней при- 

соединяются на- 

меки на Фран- 

ша (т. ЦП, стр. 

822), объясняет- 

ся посредниче- 

ствомъ Тимотео, 

Рядомъ съ ран- 

ними Мадонна- 

ми Берлинскаго 
музея,  стоитъ 

привлекатель- 

ная,  замфча- 

тельная своимъ 

„Обручен1 0“ Рафаэля въ Брер%, г: ВНЗ По фотогр. Г. Броджи во Фло- ЗИМНИМЪ пейза- 

ренщи. 
жемъ Мадонна 

Конестабиле въ Эрмитажь, въ Петербургв. Изъ трехъ большихъ запрестоль- 

ныхъ образовь, которые являются лучшими работами Рафаэля ранняго пер!ода, 
„Распяте“ собраня Монда въ Лондонф производить еще впечатльн1е повтореня 

въ маломъ размёрь большого Распятя Перуджино въ Санта Мар!а Маддалена 

во Флоренцшы, между тёмъ какъ знаменитое „Короноваше Марш“ Ватиканской 
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галлереи, но письму тВла и по различной характеристик отдфльныхъ фигуръ 

идеть уже дальше Перуджино. Самое замфчательное изъ этихъ произведений 

есть все же прекрасное „Обручене“ въ Брерф въ Милан, напибанное въ 
1504 г. Самостоятельное значене его выступаеть еще убфдительнфе съ 

тВхъ поръ, какъ Беренсонъ доказалъ, что сходная картина музея въ Каэнв 
принадлежитъь не Перуджино, и, слдовательно, должна считаться не прототи- 
помъ, а подражанемъ картинф въ Брерф. Сииметричное изображеню Тосифа 
и Мари на переднемъ плань большой площади, въ глубин которой возвы- 
шается храмъ въ стилЪ ренессанса, отдфленный отъ главной группы и сопро- 

вождающихь ее фигуръ на высоту головы, восходить, однако, къ „Передачь 
ключей“ Перуджино (т. П, стр. 787) въ Сикстинской капеллЪ. Но тихая кра- 
сота изображенныхь лиць, спокойная замкнутость композищи и сочныя, го- 
рячя краски, отличающия картину, являются уже интимнёйшей особенностью 

Рафаэля, 
Во Флоренщи на молодого урбинца оказали вмяне прежде всего ачю 

и Донателло, Леонардо и Фра-Бартоломмео. Фреска Рафаэля 1505\ г, © 

бражешемь видъшя въ Санъ Северо въ Перудяйи слу т ому» Суду“ 
Бартоломмео (стр. 29) не только въ изображени и наго* полукруга 

святыхъ на облакахъ, но и въ поз, и рае нь о, ь торжественно 

сидящаго посрединЪ на облакахъ Спаси’ 3 

ьефу 
асть картины докон- 

чилъ старикъ Перуджино. Къ одн онателло примыкаеть не- 
большой святой Георг й® съ евфсъ, въ ЭрмитажЪ, въ Петер- 

бургв, а ужъ за ним у ой святой Геормй въ ЛуврЪ, съ под- 

нятымъ мечомъ. 1яще показывають ранн!е портреты супружеской 

ТТИ, н четы въ палацио н пейзажа, которые, хотя и не изображають 

‚ какъ доказаль Давидеонъ, все же являются досто- 
е(Жими произведенями Рафаэля. Его рисунокъ перомъ къ 

трету въ Лувр предполагаетъ, очевидно, также знакомство съ 

стр. 16) Леонардо. На выразительномъ портреть „Донны Гра- 

ды“ въ палаццо Питти и на мечтательномъ соботвенномъ портрет въ Уффи- 

щяхь играеть нфжная свфтотВнь Леонардо. ЕР: 

На той же почвВ выросли ‘рафаэлевсмя Мадонны и Святыя Семейства, 
прославленныя идеальныя создан!я его флорентййскаго времени. Въ чисто се- 

мейныхъ, иногда даже по-домашнему простыхъ, болфе раннихъ флоренйскихъ 
Мадоннахъ онъ выражалъ ихъ простое земное материнство и вмфсть съ тЬмъ 

подымаль ихъ въ свое собственное царство красоты, гдЪ сливаются небесное 

и земное. Какъ строго выдфляется на темномъ фонф торжественная Мадонна 
дель Грандука, въ палаццо Питти, какъ нфжно прижимаеть къ себЪ свое дитя : 

на фон свфтлаго неба Мадонна Темпи Мюнхенской Пинакотеки, въ какомъ 

живомъ движен!и сидитъ на фонЪ веселаго пейзажа Мадонна Колонна Берлин- 

скаго музея, занятая чтеншемъ, & ребенокъь нетерифливо хватается за ея 
грудь. Болфе глубокими по мысли становятся Мадонны, допускаюция ма- 
ленькаго Тоанна, какъ товарища игръ. На этихъ прелестныхъ картинахъ, 
свободныхъ созданяхъ новой эпохи, внушенныхъь „Мадонной среди скаль“ 

Истор!я искусства. 1. Е 
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(стр. 15) Леонардо, Мадонна является въ ростъ, большею частью въ пира- 

мидальномъ построеши, съ младенцемъ, среди богатаго пейзажа, украшеннаго 

цвЪтами на переднемъ планф. „Мадонна на лон% природы“ Вфискаго придвор- 

наго музея (рис. на стр. 35), „Мадонна со щегленкомъ“ въ Уффищяхь и „Пре- 

красная садовница“ въ Лувр, къ которымъ на переходь къ римскому вре- 

мени присоединяется эрмитажная Мадонна Альба, являются наиболфе совер- 

шенными произведешями этого рода. Въ Святыя Семейства Мадонны превра- 

щаются волфдетве присутствя Тосифа. Такъ, напримфръ, радостныя идилли 

представляють Святое Семейство подъ пальмовымъ деревомъ въ Бриджватеръ- 

ГоузВ въ Лондон% и прелестное небольшое Святое Семейство съ ягненкомъ 

въ Мадридскомъ музеЪ, основной мотивь котораго — попытка мальчика-Тисуса 

покататься верхомъ на ягненкЪ — взятъ съ леонардовскаго картона св. Анны \ 
(стр. 16). 

На вмяше Фра-Бартоломмео указываютъ флоренйскя алтарныя карт ыб Х \ 
Рафаэля, болфе значительныя по размфрамъ, именно, примфненемъ - 6 
новъ, подъ которыми сидять среди святыхъ Мадонны (стр. 29). Еще 

умбрекимъ по изобрфтению является, однако, алтарв” мис он\а Мор- 

тана въ Нью-оркф. Болфе прозрачно написана, еп по настроенйо, 

Мадонна Анзидеи Лондонской Нацюнальной галлерёи. о выразительна 
„Мадонна подъ балдахиномъ“ въ ее ная позднзе руками 

учениковъ, 
о Все, что почерпнул Ра емя у Микель-Анджело, показы- 

ваетъ его послЪ, орент ск ина, большое „Положеше во гробъ“ 

галлереи Боргезе въ Рим%. коне тзлъ у мужчинъ, несущихъ Спаси- 

н. теля ко гробу № с ‚ выражено р№зче, чфмъ душевная скорбь уча- 
ствующи тицъ. Мотивь движения жены, сидящей справа на землф и под- 

атыВаАЮ Ще аДонну, навЪянъ Мадонной Микель-Анджело въ Уффищяхь 
Ипичнымь головамъ не достазэть теплоты полной личной жизни. 

| В6 продумана, чфмъ прочувствована. 
Въ РимЪ 25-лЬтняго маэстро ждали высочайшия задачи. Юл П пору- 

чилъ ему украшен!е живописью трехъ комнатъ (станць) Ватикана, и въ то 

самое время, когда Микель-Анджело расписаль потолокъ Сикстинской капеллы, 

Рафаэль украсиль (1508—1510) среднюю „Комнату Печатей“ (Збапиа ЧеПа 
Бевпайига) безсмертными фресками, въ которыхъ выступилъ собственно ему 

присущЙ монументальный стиль, основанный на ясномъ равновфеи, вфрности 
природь и красоть. На четырехь стВнахъ и въ сводахъ помфщены симво- 

лическя картины четырехъ м!ровыхъ силъ духа, именно: теолоши, философ, 

`юриспруденщи и поэзш. Изъ четырехъ сидящихъ на тронахъь женскихъ фи- 

туръ въ стрфлкахъ свода, навфки олицетворившихъ эти силы, въ памяти по- 

тометва особенно и неизгладимо запечатльлась возвышенная крылатая фигура 
поэзи (рис. на стр. 837). Изъ четырехь комповищЙй въ парусахъ сводовъ, 

поясняющихь эти аллегори собымями священной легенды, Грёхопадене 

(табл. 4) впервые показываеть въ Рафаэль мастера, совершенно свободно 
владвющаго передачей нагого тфла и его движенй. Четыре большя на- 
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стЪнныя композищи, ВЪ воторыя прежне и новые толкователи вложили 

слишкомъ таинственный смыслъ, стали типомъ величественныхь символико- 

историческихъ композищй „Собрав“. Теологя олицетворена вь видв небес- 
ду 

дставители 

ныхъ владыкь, въ спокойномъ велич и возсфдающихъ на облакахъ, меж 

тЪЬмъ какъ собравиЛеся внизу на широкой открытой террас пре 

земной церкви оживленно обмфниваются мнЪшями (Р1зрий; табл. 5 при 

„Мадонна на лон»% природы“ Рафаэля въ В%нскомъ придворномъ музе\%,* 
По фотогр. издательства Ф. Врукмана въ Мювхен%. 

стр. 88, рис. 1). Полукругь облаковъ съ возефдающими на нихъ, по 06% 

стороны святой Троицы, представителями патр!арховъ и святыхъ является 

только болфе широкимъ и глубокимъ по мысли повторешемъ въ новомъ видв 

подобна же произведешя Рафаэля въ Перуджи (стр. 83). Но то искус- 

ство, съ которымъ раздфлено земное собраше на двф соотвфтственныя группы 
по сторонамъ престола съ дароносицей, та кажущаяся полная свобода, внутри 

замкнутая строжайшей симметр!ей, затЪмъ тоть ритмъ лиШЙ въ движе- 

шяхъ, развивающйся въ связи съ замфчательнымь чувствомь простран- 
ства не только слЪва направо, но и въ глубину картины, наконецъ, то, что 

з* 
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каждый образъ надфленъь высшей красотой и художественно необходимь. на 

отведенномъь ему пространствЪ, все это казалось тогда новымъ и единотвен- 
нымъ въ своемъ родВ и осталось образцовымь до сегодняшняго дня. Картина 
на противоположной стёнф представляеть философшю и извфетна подъ име- 
немъ „Аеинской школы“. Торжественное собранйе философовъ, среди кото- 

рыхъ выдвляются Платонь и Аристотель, происходить въ величественномъ 
здани, напоминающемъ великолфиный внутреный видъ собора св. Петра, по 

проекту Браманте, быть можетъ, спроектированномъь при его содВйстви, и 
объединяющемь обф половины собрашя. Отдфльныя группы уравновфшены 

здфсь одна съ другой еще свободнфе, чВмъ тамъ, но премы расчлененя про- 

странства прекрасными лишями, совпадающими съ естественными очертаями | 
фигуръ, и здфеь, во всемъ живомъ движеши картины господствують какъ \ 

риема и метръ въ стих, выраженномъь наиболфе подходящими словами. ДвЪ «^ 

друмя стны, съ окнами въ нихъ, представили для художника новую к (Ч 
ность, но Рафаэль, расположивши радостный Парнассъ подъ „Поэзей“, к 

торую онъ поясняеть, а „Юриспруденциюо“ изобразивь въ ви ъ отдваь: 

ныхъ фигуръ на противоположной стфнЪ, соотвфтственно ъ простнкамъ 
между окнами, извлекъ искусно выгоду изъ 

Ф 0), Рафаэль ра- 
осъ заступиль мВето 

Надъ слБдующей комнатой, „Гел!ю, “ (8 

боталъ оть 1512 до 1514 г. ЗдЪеь драматичес 

эпическаго спокойствя „Кабинет: чатей Здесь потребовалось изобразить 

чудесные случаи вмфш б раны церкви, какъ прообразы по- 
бфлъ Юмя И мечо; духов улйемь. Четыре главныя картины пред- 

ставляютЪ изгидно Гезиод. зъ Терусалимскаго храма, изгнавше Аттилы 

е 

7@* 
ь- 

Львомъ Великимъ, обращен! сомнЪвающагося священника къ учению о пре- 

о вр объдни кардинала Больсены и освобождене апостола 

емницы, Здфеь предстояло, по крайней мфр въ двухъ первыхъ 

‚ Вести драматическ!й разсказъ, выражая его внёшнимъ образомъ 

едствомЪ оживленнаго движения людей и лошадей, и болЪфе того, много- 

людными, сталкивающимися и расходящимися группами. Въ картинв Изгна- 
шя Гелюдора (табл. 5 при стр. 38, рис. 2), на которой дерзый пришелець 

изгоняется изъ храма небеснымъ всадникомъ, а слЪва является самъ Юлй И 
на своихъ носилкахъ, какь зритель и даже до извфетной степени какъ 
заказчикъ картины, начинаеть собой ту манеру изображать движене., групи 

и линШ, которая, не убфждая насъ- непосредственно въ своей необходимо- 

сти, обозначена была Стржиговскимь какъ „область барокко“, Какъ и въ, 

рисункф, подобное же измЪнеше произошло на этой картинв и въ я- 

вописномь распредфлени свфта и колорита. Храмъ наполнень уже такимъ › 

разсВяннымь свфтомъ, какой тогда еще не практиковался въ итальянской, 
фресковой живописи. Освобождее Петра изъ темницы является уже на-, 

стоящей живописью ночи, съ тремя различными источниками свфта, дфйствую- 

щими взаимно, ) лева 
ТЬ же измфненя, ‘какъ и на этихъ двухъ серяхъ фресокъ, отражають: 

отдЬльныя картины Рафаэля перваго римскаго времени. Сюда изъ области» 
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стЬнной живописи относится только пророкъ Исмя пъ Сантъ Агостино въ 

РимЪ, фигура, очевидно, ведущая свое происхождеше отъ пророковъ Микель- 

Анджело. Изъ числа станковыхъ картинъ въ это время являются портреты, 

Мадонны и алтари, отличающиеся самостоятельной силой Рафаэля. 

Портреть Юля П въ Уффищяхъ (повтореше въ палаццо Питти), на кото- 
ромъ велимй папа сидитъ глубоко задумавшись въ своемъ креслЪ, въ красномъ 
бархатномъ оп- 

лечьи, по сво- 
ему. замыслу, 

композищи и 
письму при- 

надлежить . къ 
первымъ совер- 

шенно  свобод- 

нымъ портрет- 

нымъ произве- 
дешямъ этого 

времени. —Изъ 

собственноруч- 

ныхъ Мадоннъ 

Рафаэля особен- 

нымъ,  свобод- 

нымъ римскимъ 

воздухомъ этихъ 

дней  обвфяны 

Вриджватерская 

Малонва ‘дорда 

Элльемира 
`(Бриджватерт- 
Роузъ) и Мадон- 
на Алвдобран- „Поэз! я“ Рафаэля, ик потолкь „Комнаты Печатей“ въ Ватикан, 

По фотогр. Г. Броджи во Флоренщи, 
дини. Позли%е Ь 
написанная „Мадонна делла Седа“, въ палаццо Питти, является, однако, наибо- 

лфе законченнымь выраженемъ простого образа матери, сидя въ кресл%, прижи- 

мающей къ себф дитя, между тЬмъ какъ его товарищъ по’ играмъ стоитъ 

туть же, молясь. Пестрый головной платокъ и цвфтная шаль проетой рим- 

лянки р№зко выдфляются на темномъ фонф. Эта группа, столь чистая по 

плавности лин, заключена въ кругъ. Въ благородныхь и величавыхъ чер- 
тахъ Мадонны любовь и чистота сами по себф являются святыми. „Мадонна 

Фолиньо“ Ватиканскаго музея и „Мадонна съ рыбой“ Мадридской галлереи — 

два алтарныхъ образа Рафаэля этого времени. Мадонна Фолиньо изображаетъ 
видЪн!е и отличается рЪдкой силой реалистическаго исполнешя. На облакахъ, 

окруженная ореоломъ антеловъ, сидить Маря съ играющимъ младенцемъ- 

Христомъ. На землЪ, среди чяющаго пейзажа, молится между двухъ святыхъ, 

м 
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стоя на колфняхъ, жертвователь Сигизмондо Конти. Композищя въ смёлыхъ 

контрастахъ лин, глубокое, яркое по краскамъ письмо, выражене самаго 

искренняго релимознаго рвешя въ лицахъ овятыхъ и въ лиц’ жертвователя, 

этого самаго замВчательнаго изъ вефхъ портрета донаторовъ, ставятъ эту кар- 

тину въ рядъ путеводныхъ создай кисти высокаго ренессанса. Трогательное 

впечатл не производить „Мадонна съ рыбой“, т. е. съ ангеломь и Тошей. 

Эта картина по величавости характеровъ и широт замысла также является 

однимъ изъ важнфЙшихъ произведен!й новаго рода живописи. 
Левъ Х (1513—1521) разечитываль на Рафаэля еще болфе, чвмъ на 

Микель-Анджело, и не считался при томъ съ ограниченностью силъ одного че- 

ловЪка. Такъ, уже въ 1514 г. онь поручилъь ему продолжен!е постройки со- 

бора св. Петра (стр. 9и28), а въ слБдующемъ году назначиль его, кромф того, 

главнымъ руководителемъ вефхъ раскопокъ древностей, какъ въ самомъ Рим, 

такъ и въ его окрестностяхъ. Кромь того, Рафаэль долженъ быль еще укра-@ 

сить фресками послёднюю изъ трехъ упомянутыхъ ватиканскихъ комна 
‚ мыкающй къ нимъ большой залъ и „Ложи“ (галлерею) второго. этажа, 

ваюпияся во дворъ св. Дамазя (стр. 10), да еще собтав прое ковровъ 

для украшешя нижней части Сикстинской ка, амъ. при- 
соединились многочисленные друге стъа разн дивительно ли, 
что мастерь теперь лишь въ рфдкихъ случаяхь самъ закончить кар- 
тину? По существу, теперь выступи че > что доказаль Долльмайръ, 
въ особенности Джо ными; „| ГаМоге“, и Джулю-Пииии 

Романо, принявш!е| уч. важныхь работахъь; имъ часто при- 
надлежить уже не’ ен!е кистью, но и изготовлеше карто- 

‘новь позднВйшихь ихъ фресокъ. Свои рисунки для гравюры на 

АК ожникъ архитекторъ, Рафаэль давно уже заявилъ себя въ 
хитектурныхь фонахь своихь картинъ. Какъ настоянйй строитель, онъ 

выступиль немедленно по пр!здь въ Римъ. Его маленькая церковь съ купо- 

ломъ Сантъ Элидж!о (1509) и его капелла Киджи въ Санта Мар!а дель Пополо 

въ Рим примыкають къ классическимъ создашямъ Браманте. Болфе само- 

стоятельна прекрасная вилла Киджи, теперь Фарнезина, на Тибр, со времеви 

Геймюллера, съ которымъ однако не вс согласны, приписываемая уже не 

Перуцци, а Рафаэлю. Отличное двухъэтажное здане съ флигелями, въ обоихъ 

этажахъ расчлененное дорическими пилястрами, вверху увфнчано фризомъ 
съ гирляндами. Изъ проекта Рафаэля для собора св. Петра почти ничего 
не было исполнено. Сохраниви!Йся палаццо Видони въ Римв съ `первымъ 

этажемъ, отдфланнымь рустикой, съ верхнимъ, украшеннымъ дорическими 

полуколоннами, примыкаеть къ послфднимъ постройкамъь Браманте. Своимъ 

путем Рафаэль пошель только въ раздфлкВ фасада палаццо Бранкони, 

сохранившагося только въ гравюрахъ. Первый этажъ его быль украшенъ 
тосканскими полуколоннами, а верхые этажи — только слуховыми окнами 



Табл. 6. 

Иеторы искусства. Ш То „Проевйитенио“ въ Сиб. 

1. „Галатея“. Фреска Рафаэля въ виллЪ Фарнезина въ РимЪ. 
По фотограф Брауна м Е» в5 Дорналь и Париж 



2. Рафаэль. Сикстинская Мадонна въ Королевской 

Дрезденской галлереЪ. 

По фотограф Издательства Ф. Брукмана въ Мюнхенть. 
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нившихся. ‘Картины въ откосахъ и распалубкахъ также развертываются нено-’ 

средетвенно на голубомъ фонф, и тёмъ пластичнзе выступаютъ фигуры и 

группы, больше чфмъ въ натуральную величину. Какъ наглядно изображенъ 
гнфвъ богини любви въ углу восточной узкой стороны, съ какой силой несется 

по воздуху поеланець боговь Меркурй, чтобы взять подъ стражу Пеихею. 

Четырнадцать картинъ въ распалубкахъ представляютъ, какъ показаль Р. Фёр- 
стеръ, тмумфъ Амура’ надъ богами въ болфе легкомъ жанрЪ. ‘Трудно дону- 

стить, чтобы Рафаэль принималъ такъ мало участ1я въ столь величественной, 

простой, равно убдительной и со стороны содержашя, и съ декоративной 
стороны общей концепщи, какъ это допускаль Долльмайръ. Дфйствительно, 

общепризнано теперь, что Рафаэль не принималъ никакого участя въ самомъ 

исполнени живописи, снова выпавшемъь на долю Джужо Романо и Пенни. 

„Кром того языкъ формъ здёсь повсюду грубфе, краски менфе нЪжны, чёмъ 
это было свойственно Рафаэлю. И что же! Чарующее волшебство, сек] 

одного только Рафаэля, разлитое во всемъ состав живописи, всег, 

въ ней. 

Многочисленныя масляныя картины, выходивии при „А в$ 
ской Рафаэля въ качествь его собственныхъ дёроязведенйу “по большей части 
‚были исполнены . Джованни-Франческо ни реза омано по боле или 

менфе законченнымъ рисункамъ или эсказамъ Рафазля/ Современники такъ 
были ослфилены поразительной нов е венностью композищй, ихъ 

ч не замфчали разницы. Потомство попы- 
произвести выборъ. Къ числу та- 

живолиснымь иеполненй 

талось именно здёсь 

кихъ болфе значительны: денй относится прославленное „Несеше 

креста“ Мадрид®кагд музея, стное подъ назвашемъ „Спазимо ди Сичимя“, 

которб азывается вляше гравюръ на мфди Шонгауэра (т. П, стр. 686) 
ерёвь Дюрера. Сюда же безъ колебашй слфдуетъ отнести Свя- 

Луврь, такъ называемую „Жемчужину“ и „Святое Семейство подъ 
бомъ“ Мадридекаго музея. - р \ 

`` Только собственноручныя картины Рафаэля масляными красками его по- 

слЪдняго времени дЪйствительно приковывають къ себ наше внимане, Его 

портреты этого перода показываютъ близкое слфцоваше природ. Именно, 

они своей простой и величественной композищей, своимъ возвращешемь отъ 

‘нейзажныхъ къ одноцвфтнымъ фонамъ, ясной широтой свфтотВни и’ необыкно- 
венной одухотворенностью характеровъ обнаруживають вс уси®хи, сдфланные 

портретнымь искусствомъ. Простыя по грудь изображен!я этого рода — „Жен- 

щина въ 'покрывалБ“ въ палацио Питти, прообразъ его Сикстинской Мадонны, 

затЪмъ изумительный портретъ знаменитаго придворнаго Бальдассаре Кастильоне 
въ Лувр, образець на всё времена, великолВиный живописный по самому 
замыслу портреть Джумано де Медичи въ собраши г. Хульчинскаго въ Бер- 
лин и превосходный портреть кардинала въ Мадридской галлереЪ, принадле- 

жащ къ самымъ зрЪлымъ произведешямъ рафаэлевой кисти. НЪчто новое 

даетъ портретъ косого ученаго Ингирами у м-еъ Гарденеръь въ Бостон%: его 



12 ПЕРВАЯ КНИГА. Искусство ХУ| стольтия 

задумчивый взорт вверхъ во время писаня выражаетъ мгновенный ВАГЛЯДЪ. 

Еще въ старинномъ дух разработанъ его двойной портретъ государственных 

дЪятелей Наваджеро и Беаццано въ палаццо Лора въ Рим®; по схваченному 

сходству и по живописной плавности исиолнешя, однако, и эта картина стоить 

уже на новой почвв. Этотъ рядъ заканчивается знаменитымъ портретомъ-группой 

папы Льва Х съ кардиналами де’Росси и Джулю де’ Медичи, въ палаццо Питти 

(рис, ниже). Группа величественно объединена. Характеры своей убфдительностью 
первые обращають на 

себя вниман!е, Обста- 

новка, въ родъ на- 

стольнаго звонка, на- 

писаны по-сф верному 

реалистично. Веё пр- 

емы живописи, част®ю, 
быть можеть, принадь 

лежанив Джулю Рома- 

но, такъ врно’ пере- 

даютъ /вещественность 

всего изображеннаго, 

какь въ РимЪ еще ме 
видали въ то время. 

Станковыя  кар- 
тины религюзнаго со- 

держания Рафаэля въ 

послфлнюю пору его 

жизни также принад- 

лежать къ самымъ со- 

вершеннымъ его про- 

изведенямъ. Между 

1518 и 1516 тг. воз- 

Портретъ-групиа папы Льва Х и его племянниковъ Рафаэля,  НИКЪ  Запрестольный 
въ палаццо Питти во Флоренц!и. По фотогр. бр. Алинари во Флореищи, образъ св. Цецили, 

стоящей между четырьмя святыми, находящйся въ пинакотекз Болоньи. 

Въ опущенныхь рукахъ святая держить органъ и обращаеть просвфтлен- 

ный взоръ къ небу, гдЬ музыку исполняютъ ангелы. Композищя, несмотря 
на контрасты положений, оживляющие отдфльныя фигуры, еще строго сим- 

метрична. Живопись отличается силой, хотя и нЪфеколько суха. Но бла- 

гоговфЙное слушаше небесной музыки выражено торжественно и съ на- 

строешемъ. 

ЗатВмъ послЪдовалъ запрестольный образъ для Санъ Систо въ Пьяченцз, 

„Сикстинская Мадонна“, гордость Дрезденской галлереи, . величайшее чудо 

Рафаэлевскаго искусства (табл. 6, рис. 2). Картина эта, о которой авторъ 

настоящей книги подробно говорилъ въ другихъ случаяхъ, есть собственно такой же 

запрестольный образъ, какъ всф друме. Онъ представляетъ Марию съ младенцемъ 
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во фронтонахъ и фризомъ гирляндъ. Чередоване плоскихъ, полукруглыхъ и 

треугольныхь фронтоновъ съ окнами, вызвавигее сначала насмфшки, несмотря 

на то, что оно-встрёчается уже въ древне-римскомъ искусств (т. Г, стр. 565), 

повторяется надъь окнами простого ‘палацпо Пандольфини во Флоренщи, про- 

стыя и благородныя пропорщи котораго яснфе всего выражаютъ свойственное 
Рафаэлю чувство прекраснаго. Прекрасла также по великолт!ю своего распо- 

ложеня и благородству пропоршй рафаэлевская вилла Мадама (1515) близъ 

Рима, законченная Джулю Романо. Сохранившаяся средняя часть ея съ гал- 

лереей въ три арки принадлежитъ къ чудесамъ архитектуры. Теодоръ Гоф- 
манъ, въ связи съ объяснешемъ именно этого зданя, обработаль вообще 
архитектурную дЪятельность Рафаэля. 

Затьмъ слфдують послёдея большия фрески, предпринятыя Рафаэлемъ. 
Въ третьей комнать или станць Ватикана (1514—1517) Левъ Х велвль 

изобразить дъяшя папъ, предшественниковь его по имени, Благодаря картин», 

представляющей пожаръ въ Борго, прекрашенный Львомъ ТУ поср 

благословеня, эту комнату обыкновенно называютъ „Комнатой пожара“ („ 

дель Инчендю“). Три остальныя картины изображ@ютъ Льва 

„Короноване Львомъ ПТ Карла Великаго“ и дМорску а) Льва ТУ надь 

сарацинами, Въ частностяхъ здфеь зам сн удить классиче- 
скую древность, подъ знамя которой Рафа: е и чаще становился. 

Вообще въ картинахъ со священнод тв! енныхь на оконныхь сто- 
ронахъ, видно спокойствй и въ фигуръ, навЪвающее скуку, а 

въ большихь картинах © акое разложене общаго дЪйствя на 

отдьльные мотивы, котдрое на переход къ маньеризму. Ков что въ 

этой комнать ибиолвил По Романо, а большую часть — Пенни. 

а Константина“, находяцгагося позади рафаэлевскихъ „СОтанцъ“, 

п вл. остован!е христанской церкви Константиномъ Великимъ. Глав- 
ая, ка; битва съ Максенщемьъ, примыкая къ леонардовекой битв при 

и (с 7), стала образцомъ многихъ послвдующихъь изображенйй битвъ 
нницы, Рафаэль, повидимому, не нанесъ больше ни одной черты на стВны 

этого зала, и только распредвлилъ украшене его со своими учениками Джулю 
Романо и Пенни, которые принялись за работу лишь посл смерти Рафаэля. 
Своими разметанными движешями и холодными тонами эти картины совер- 
шенно не даютъ впечатлёшя рафаэлевскаго искусства. 

Немногимъ больше Рафаэль сдълалъ и для украшешя упомянутыхь уже 
„Ложь“ Ватикана (1507—1519). 52 главныя картины на темы Ветхаго и 

Новаго Завьта, называемыя обыкновенно „Библей Рафаэля“, заполняютъ откосы 

18 крестовыхъ сводовъ. Столбы и стфнные пилястры аркадь пышно укра- 
шены тёми „гротесками“, которые еше Пинтуриккю (т. П, стр. 789) ‹заим- 

ствовалъь изъ подземныхь „гротовъ“ древне-римекихь построекъ, скрытыхъ 
подъ насыпями земли. Благодаря тоглашнимь раскопкамъ, напримфръ въ 
термахъ Тита, они получили новое значене. Эти элементы стённыхъ укра- 
шен!, состояния изъ лиственныхъ и, ивфточныхъ обрамленй, оживленных 

различными живьми существами, изъ декоративныхь щитовъ и орнамен- 
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тально развитыхъ небольшихъ картинъ, съ ихъ вазами, канделябрами и ро- 
зетками, съ ихь грифами, сатирами, тритонами и человфческими декоратив- 
ными фигурами, сочетались въ живописи и стук свободно и творчески въ 
цвьтистую систему украшен, царившую ‘столвя. Художникъ, взявпИЙся за 

это новое предпряте подъ наблюденемь Рафаэля, быль Джованни-Нанни 

да Удине (1481—1564), воспитанный сЪверомъ. Итали и въ 1517 г. посту- 

пившй въ Рим къ Урбинцу. Удине, по преимуществу мастеръ писать 
животныхъ и пейзажи, принялъ участе также въ украшеши Ложь Библией, 
повсюду, гдЪ требовался ландшафтный фонъ и животныя. Во всемъ остальномъ 

36 изящно рисованныхъ картинъ первыхъ девяти пролетовъ потолка,, какъ 
полагаеть Долльмайръ, были выполнены главнымъ образомь Пенни, между \ 
тфмъ какъ картины десятаго пролета и большая часть одиннадцатаго при- | 
надлежать флорентйцу Перинъ дель Вага (1499—1547), ила Ф 

О въ это время въ число учениковъ Рафаэля. 

Непосредственнфе всего, однако, отражаются античные об рывуГи [© разы 

въ грацюзныхъ мивологическихь картинахъ ватиканской „ваннс аты“ 

‚и динала Биббена, къ выполненю которыхъ Рафаэль ви къ (жуло 

Романо наряду съ Пенни. На почв® христайегв гъ знаменитые 

я 
в 

„рафаэлевсме ковры“, тканые стн покро кстинской капеллы. 

Десять цвфтныхь вытканныхъ въ Брюссель ко изображешемь десяти 

собый изъ жизни апостоловъ, был 9Ф. повфшены въ капеллЪ, вно- 

слфдети убраны уда, ы въ „Галлерез ковровъ“ Вати- 

кана. Огромные УГО и, этихъ композищй, принадлежащие Соутъ- 

Кенсингтонскому музею; былы. главнфйция произведеня послВдняго „великаго 

стиля“ нашеро мастёра, |хотя нЪкоторые и допускали участе учениковъ, до 
© А льмайръ не попытался показать, что ихъ’ надо считать 

аннымъ образомъ, Пенни. Какъ бы то ни было; все же въ про- 

начительности образнаго повъствован!я, въ стильной величавости 
городныхь лин, въ правдивости и глубин» духовнаго выражешя этихъ 

единственныхь въ своемъ родЪ создай съ нами говоритъ духъ Рафаэля. 
Съ какимъ мастерствомъ Рафаэль писалъ въ это время „фрески“, когда 

самъ брался за кисть, показывають его прекрасныя’ сивиллы надъ ‘капеллой 
Киджи въ Санта Мара делла Паче въ Рим и еще яснфе его волшебная 602 

гиня моря Галатея въ нижнемъ этажь виллы Фарнезины (табл. 6, рис. 1). 

Сопровождаемая тритонами, нерендами и морскими кентаврами, обворожитель- 
ная богиня несется по морю на своей раковинф, влекомой дельфинами, амуры 
прицфливаются въ нее изъ луковъ. Живописно переданная нагота является 
взору какъ пластика. Античное снова стало плотью и кровью. Безепорно, 

Рафаэль въ этомъ направлени превзошелъ самого себя, когда собственноручно 
исполниль прославленныя фрески изъ истори Амура и Психеи (1516—1517) 
на потолкф и въ откосахъ сводовъ сосфдней большой галлереи той же самой 

виллы. Вс поля были обрамлены Удине роскошными’ гирляндами плодовъ. 

Два продольныхъ поля потолка представляютъ, какъ бы на протянутыхь ков- 
рахъ, судь боговъ надь Амуромъ и Поихеей и свадебный пиръ вновь соеди- 
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между святыми — патронами храма, для котораго былъ предназначенъ. М%ото 
двйстня есть облачное, пронизанное свфтомъ небо. Небесная Владычица снис- 

ходить на облакахъ, держа на рукз обнаженнаго младенца. ’На облакахъ же 

слЪва стоитъ на колВняхъ св. папа Сиксть П, молитвенно смотря вверхъ, 

а справа преклоняеть колна, со смиренно опущеннымъ взоромъ, св. Варвара. 

Двое прелестныхъ ангельчиковъ, восхищенно смотря вверхъ, опираются спереди 
на край алтаря, на который папа положилъ также свою т!ару. Напоенный 

свтомъ воздухъ полонъ исчезающими въ дымк головками ангеловъь и сера- 
фимовъ. Вс движеншя, объединенныя однимъ несравненнымъ ритмомъ лин, 

вмягчены и облагорожены въ спокойномъ равновфеш. Новой здфсь является 

та наружная беззаботность, съ которой Мар!я и ея младенецъ относятся другъ 

къ другу и, видимые зрителемъ прямо предъ собою, вперяютъ навстрзчу ему свои 

обращены, однако, болфе внутрь себя, чфмъ во внЪ. Несмотря на это, зри 

я 

взоры. У нихъ, отмВченныхъ божественностью своего посланничества, взоры С 

телю кажется, что они смотрятъ на него, что ради него они спуска 

небесъ; и болЪе возвышенныхъ взоровъ, чёмъ эти, въ котор р 

вся тайна искупленя, не передавала никогда рука З®мно ГВ ца® Нова 

также и плавная, широкая живописная ма: ниванныя свЪтомт, 

красочныя соединешя этой единстве} кар ой свободой Ра- 

фаэль владфеть здЪсь всфми средствами раже: браженя; и до сихъ 

поръ вфрно то, что его Сикстинск: адомнапринадлежить къ немногимъ, 
скусства, существующимь на землф. 

Послдней картиной было Преображеше Господне на гор 
Оаворз, теперь —\въ \Ва галлереь. Самъ онъ закончилъ только 

верхнюю часть Картины; представляющую Преображеше на гор, выполненное 
утон лой живописью, какъ видфн!е, когда смерть вырвала изъ его 

( ижнюю часть, представляющую напрасныя усиля апостоловъ 
сифли помощи Спасителя бЪеноватаго отрока, закончили ученики, 0с0- 

Джу. Романо. Здфсь композишя съ косыми пересфчешями лин, 

бакъ показаль  Стриговсюй, захватываетъь уже задачи послфдующаго времени 

барокко. Изъ этого ввдно, что Рафаэль былъ очень далекъь отъ удовлетворе- 
я прюбрётеннымъ, а всегда ставилъ себЪ новыя цВли и подымался все выше. 

истинно совершенным" 

В. Средне-итальянское зодчество ХУГ в$ка. 

Гранд1озность построекъ разцвфтшаго въ Рим высокаго ренессанса. по- 

вела сама собой къ укрфилению стБнъ и опоръ, къ предпочтеню куполовъ, 

бочковыхъ сводовъ и столбовъ, а также къ усиленю и упрощеню отдёльныхъ 

украшен. Рука объ руку съ этимъ шло боле чистое примфнене античнаго 
языка формъ, обусловленное частью лучшимъ понимашемъь древне-римскаго 
писателя объ архитектур Витрувя, въ честь котораго въ 1542 г. была осно- 

вана въ РимЪ „Витруванская академ1я“, а частью раскопками и обмзрами 
развалинъ римскихъ построекъ. Этому содВйствоваль новый, болфе утонченный 

вкусъ къ пропорщюнальности и ритму расчлененй, къ благородетву самыхъ 

ч 

ва. 
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пропорщ!, основанному на законахъ природы, какъ, напримфръ, на „золотомъ 

сфченши“, воплощенномъ въ человЪческомъ тёлЗ, или же на геометрическомъ по- 

строени повторяющихся или чередующихся математически одинаковыхъ, но 

разной величины основныхъ формъ, въ родё тфхъ, которыя обнародоваль Тиршъ. 

Въ строеми церквей въ коротьЙ промежутокъ расцвфта тосподетвоваль 

центральный, купольный типъ, одновременно получивиий новую жизнь въ.Кон- 

стантинопол% (т, 1, стр. 777). Во дворцахъ все еще главныя части предста- 

вляли дворъ съ колоннами, ‘превращенными въ столбы и полуколонны, и фа- 

садъ, который вначалЪ очень энергично 

расчленялея рфзко выступающими, часто 

парными полуколоннами, но скоро сбросилъ 

этотъ фальшивый лфесъ колончатой архи- 

тектуры, чтобы производить виечатльне 

только соотношеншемъ отдфльныхъ этажей 

между собой и распредълешемъ ниж (| 

оконъ, нишь и дверей. Окна Ве, № 

ниши стали ображяять, „тозунолннами или 

пилястрамифи накр®вате сверху плоскими 

треудольным Или Полукруглыми фронто- 

нами. Изъ орленовь колоннъ тоскансый 

или римск! дорическИй (греческаго дори- 
Ческа, о Ме знали) одно время предпочитался 

* мъ, велЪдетве чего лиственныя части, 

"кромв гирляндь въ украшеши фризовъ, 

почти вовсе исчезли изъ архитектурной 

орнаментики. Все пришло къ спокойному 

и равновфешю и красот массъ. 

АННЫ Изъ переходныхь мастеровь Браман- 
; бреши, те (стр. 8) былъ не только величайшимъ, 

лавшимь вс№ рЬшающие шаги, но и старфйшимъ. Самъ Джулано да 
Сангалло (т. П, стр. 724), знакомый намъ среди мастеровъ ранняго ре- 

нессанса, быль моложе его. Но уже позднфйшее положеше. Джущано при 

постройкЪ собора св. Петра и его близкое отношене къ Микель-Анджело по- 

казываютъ, что онъ самъ самостоятельно прошелъ переходную стадшо къ 

высокому ренессансу, что подтверждаютъ также и его многочисленные рисунки, 

изученные Фабрици ‘и находящеся ‘въ палаццо Барберини въ Рим, въ 

| городской бибмотекь въ С!енё и въ Уффищяхъ во Флоренщи. Онъ зарисо- 
| валъь множество ‘древнегримскихь здашй и составиль‘рядъ проектовъ, никогда 

| не осуществленныхъ, для. роскошныхъ’ сооружешй; какь, напримфръ, для дворца 
Медичи въ РимВ-и для фасада Санъ Лоренцо во'Флоренщи. Редтенбахеръ 
говоритъ даже‘ такъ, что Джул1ано, перескочивь отъ ранияго’ ренессанса черезъ 

высокй, перешелъ сразу къ’ позднему ренессансу. Несомнфнно, однако, ‘что 
до высокаго ренессанса дошель только ‘его брать Антон1о да Сангалло 

Старший (1455—1584), такъ какъ его церковь Санъ Бада!ю въ Монте- 
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толоммео Амманати. Фасадъ со„еторовы парка-палацио Питти во Флорении 

Фо фотографии ФФ. Алинарию- Флоренцфи 

Исторм искусства. Ш Т-во „Проемицено“ въ Сиб 

2. Джорджо Базари. Ворота Уффишй къ рькЪ Арно во Флоренши. 

По фотограф и бр. Алинари во Флоренщеи 



„Крещеше Христово“. Скульптура `/Андреа `банеевино надъ восточной 

верью флоренйийскаго, Баштистеря. 

о фотогроФАи бь Алийарш во Флоренцги 

= 

дь 1оанна Крестителя“. Скульптура Джованни Франческо 

Рустичи надъ сфверной рью флорентскаго Баптистерй. 
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пульчано (рис. на стр. 44), креетообразнаго купольнаго типа, выдержанная въ 

нижнемъ этажь снаружи -и внутри въ дорическомъ стилЪ, является болфе сво- 
боднымъ, повтрешемъ типа церкви Мадонна-Карчери Джумано въ Прато, & про- 
дольный корпусъ церкви Благовщеня въ Ареццо, благородный и выдержанный 

въ коринескомъ стил, обозначаеть переходъ отъ колончатаго строенйя къ зданю 
со. столбами, Третьимъ мастеромъ переходнаго стиля слфдуетъ назвать знаме- 
нитаго. скульптора Андреа Сансовино (1460—1529), ученика Джумано 

по архитектурь въ конць ХУ столЪя, перенесшаго флорентйсый раннй 

ренессансь въ Португалю;! Въ началЪ высокаго ренессанса онъ украсилъ 
свой родной городъ Монте Сансовино кориноскими и 1оническими галле- 

реями, послв 1511. г. выстроилъ въ Рим. для кардинала Антон дель Монте р 

дворець въ стилЪ высокаго ренессанса передъ ‘Порта дель Пополо, и, нако- | 
нецъ, былъ призванъ въ Лорето для продолженя постройки собора, куполъ 

котораго возвелъ Джулано да Сангалло въ 1500 г. 

Ни одинъ изъ этихъ мастеровъ не могъ сравняться съ Браманте, Мозд 
римское искусство котораго продолжало оказывать живое вмаяше въ с 
Итали. Настоящие ученики Браманте были по большей омощники 

иди послфдователи по постройкВ собора св. пе отв сл%- 

дуеть назвать Рафаэля (стр. 38). Затёмъ по ий (] ющся сенець 

Бальдассаре Перуцци (1481—153 и зарисовывалъь и 
измБрялъ самостоятельно античныя веньйшей зависимости отъ 

Браманте составилъ, напфим® Е для собора св. Петра, съ перем%- 

щешемъ внЪшней кдл ра закругленя вфтвей креста, во внутрь 
ихъ. Наиболве ты твонн ственные архитектурные планы Перуцци, 

© 

заходи въ” Уффи къ сожалфнию не дождались исполненя. Между 
его 9 вленными постройками слфдуетъ назвать въ особенности дворцы и 

| 1%, Волоньё и Рим. Вазари называеть его также строителемъ 
арчезины (стр. 38), во внутренней отдфлкЪ которой онъ во всякомъ 

учаф принималь участе. Все его значене показываеть палаццо Массими 
е Коложие (1585) въ Рим. Округленный фасадъ этого зданя удиви- 

тельно соотвфтствуеть кривизнф узкаго переулга; съ изяществомъ отвЪчаеть 
внутренней сторон® этого закруглея гращозный портикъ съ его живописными 

нишеобразными концами и его неодинаковыми пролетами между колоннъ; 
замвчателень парадный дворъ.съ его. дорической колоннадой, покрытой прямымъ 

вЪичающимъ карнизомъ, и съ возвышающейся надъ ней 1онической лоджей; 
Редтенбахеръ „назваль, его самымъ красивымъ дворомъ ренессанса. Всюду 
сквозитъ строго-классическая школа, но обнаруживается также и свободный 
живописный замысель мастера. 

Настоящимъ ученикомь Браманте быль также Антон!о да аажаадо 
Младщш!й (собственно Кордани, 1488—1546); который причисляется Вёльффли- 
номъ уже къ основателямъ стиля барокко волЪдетве особыхъ причудъ его 
въ ‚духь времени, въ род фасада съ наклономъ впередъ въ Цекка векк!а (Банко 

ди. «Спирито), дугообразно. выведеннаго цоколя его палацио Фарнезе и увели- 
чешя числа угловъ въ рамахъ оконъ аттика его модели для собора св: Петра 
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въ РимЪ. Въ общемъ онъ все-таки принадлежить еще къ представителямъ 

чистаго ренессанса. Для этого слфдуеть только взглянуть на его изящно расчле- 
ненныя капеллы въ Санъ Джакомо дельи Спаньоли въ РимЪ и въ соборв 

въ Фолиньо, на’ его цфломудренно-чистый палаццо Линотте, ранфе приписывав- 

пийся Перуцци. Классической въ общемъ является и его сохранившаяся 

деревянная модель собора св. Петра, изданная еще Летарульи. Расчлененная 

снаружи на доричесе, 10ническе и кориносые этажи, она внутри удержи- 

ваетъ центральное расположен!е, но прибавляеть спереди пристройку, въ видь 
фасада, слабо вяжущуюся съ такимъ планомъ. Главная свфтская постройка 

его — упомянутый уже палаццо Фарнезе (посл 1534 г.), имЪетъ поверхность 

фасада, испещренную гранями рустики, съ воротами въ рустику, но уже безъ 

расчленения посредствомъ пилястровъ, а лишь при посредствв оконъ, очень 
близко пробитыхъ одно подлВ другого, при чемъ въ обоихъ верхнихь я 
онЪ обрамлены колонками и покрыты илоскими треугольными полукруг. 

фроитонами. Мощный вфичающ. карнизъ, которымъ Микель-Анджел 

чалъ его,. отлично объединяеть все здаше. каже дор к вх. 

портикъ съ тремя галлереями, украшенными въ иле а ичеетвенъ 

колончатый дворъ, украшенный внизу дори < у 1Юническими 
колоннами (рис. на стр. 49). Нижше ть Фе свое- 
образное и выразительное реиииялч * \ч бла) адстроенному Микель- 
Анджело третьему этажу. 

Джул1о Пинних ая ме "Ро (1492—1546), сталь 
ученикомь Рафаэл и ть Изъ римскихъ дворцовъ его 
палаццо о ра = ни боле позднихъ дворцовъ Браманте 

и Рафаэля стр. и и рёзко онъ опредвлился въ Манту%, куда 

переселияе г, ды собственный дом» здфсь — простое здаше въ 

а дугообразными Ффронтонами на окнахъ; великолЪина 

каззала во дворцв герцоговъ Гонзага, впечатльве чего-то грубаго и 

лЬНаго производить его палаццо дель Тё, широко раскинутый герцогск1й заго- 
дный замокъ, рустиковая броня котораго, кажется, ничуть не смягчается дЪля- 

щими ее дорическими пилястрами. Прекраснёйшимъ архитектурнымъ создан!емъ 

Г 

_ высокаго ренессанса считается по праву большая, открытая въ сторону сада 

средняя галлерея съ ея широкими полуциркульными пролетами, между кото- 
рыми — мотивЪъ, быстро ставийй излюбленнымъь — каждая пара колоннъ 

соединена короткимъ, прямымъ вЪнчающимъ карнизомъ.  Классическимъ 

смотрить также продольный корпусъ собора въ Манту, богатый колоннами, но 
оригинальнфе продольный корпусъ Санъ Бенедетто, устои средняго нефа’ 
котораго повторяють упомянутый уже мотивъ арочныхъ пролетовъ съ двойными 
колоннами. 

Обращаясь къ средней Итали, видимъ, какъ въ Пезаро, подъ руками 

живописца Джироламо Дженга (1476—1551), въ ‘качествЪ архитектора, 

продолжавшаго ‘направлеше Ловраны’ (т. И, стр. 725), но въ’духз Браманте, 

не только возникаеть церковь Тюанна Крестителя зальной системы, крытая 

бочковыми сводами, но и выростають воликолфиныя ‘пристройки палаццо 
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Префеттищю Ловраны, но что важнъе, на склонф горы является вилла Импе}1але, 

великолВиная урбинская усадьба въ стилф высокаго ренессанса, которую, 

благодаря изслёдованямъ Тоде, Гронау и Пацака, слЪдуетъ ставить въ центр» 

итальянскихь виллъ золотого времени. Особенно типичны внутрення живо- 

писныя украшеня этой виллы, какъ особый родъ внутренней живописной 

декоращи, раздвигающей перспективныя пространства, и въ то же время какъ 

родоначальницы декоративной итальянской ландшафтной живописи, въ родф, 

декоращй Перуции въ одной изъ верхнихъ залъ виллы Фарнезины въ РимЪ. 

Во Флоренщи постройки Бачч1о д’Аньоло Бальони (1462—1548) 
особенно убЪждають въ томъ, какъ 

долго мфетный духъ ранняго ренес- 

санса жилъ въ болфе совершенных 
формахъ высшаго расцвЪта. Та- 

ковъ, напримфръ, его палаццо Бар- 

толини, расчлененный только нишами 

и окнами съ полукруглыми въ видЪ 
сегмента и треугольными фронтонами. 

Брамантовсый высок  ренес- 

сансъ развертываеть свои крылья 
еще въ рядЪ зданйЙ средне-итальян- 

скаго зодчества, которыхъ строителей 

мы не можемъ перечислябь. Къ-Фипу 
центральныхь купбльных® храмавъ 

принадлежить церковь \ Санга Мая 
делла Консолащоне въ 'Годи (1508- 

1524). Ву паанЪ она’ иметь че- 

тыре одинаково закругленныхъ вЪтви 

креста, и, снаружи болфе удачно рас- 
Дворъ палаццо Массими алло Колонне въ 

Членена, чЪмЪ внутри. Напротивъ, —Римъ, Шеруцци. По фотогр. братьевь Алинари во 

цбрковь Мадонны въ Монджовино не 
близь Паникале (1524—1526) только внутри достигаеть полной закончен- 

ности.. Изъ продольныхъь церквей этого стиля соборъ въ Фолиньо отли- 

чается. чистотой плана шестиквадратнаго латинскаго креста. Изъ дворцовъ 

подобнаго рода палаццо Угуччони во Флоренщи, ранфе считавнийся за 

Рафаэлемъ, развертываеть надъ раздфланнымь рустикой первымъ этажемь 

еще два этажа, ниж, украшенный 1оническими, и верхн!Й — кориноскими 

двойными колоннами. Палаццо Спада въ Рим имфеть важное значене, такъ 

какъ, несомнённо, примыкаеть къ палаццо Бранкони Рафаэля. Первый этажъ 

выдержанъ въ рустикВ, но въ верхнихъ этажахъ архитектоническое расчленеше 
замфнено пластическими украшенями, связками фруктовъ и нишами съ фрон- 

тонами и кар!атидами. Именно здфсь возвфстило о себЪ преобразоваше вкуса. 

Ясное равновЪе художественнаго творчества держится обыкновенно не 

доле одной человфческой жизни, — это лежить глубоко въ органическихь 
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законахъ историко-художественнаго развит!я. Новому поколЪнию остается только 
или слфдовать новымъ цфлямъ или отдаться обычному застою. Счастьемъ 

для дальнфИшаго развит!я средне-итальянской архитектуры было то, что стре- 

млене ко все большей мощи и односторонности, и вмЪств съ твмъ къ осво- 

божденю отъ старой схемы, олицетворилось здфсь’ въ такой могучей художе- 

ственной личности, какъ Микель-Анджело, хулители ‘котораго недостойны раз- 

вязать ремень его башмака. 
Итальянское зодчество второй половины ХУГЕ стол т1я, или даже 

до 1580 г., считается нфкоторыми (напр. Як. Буркгардтомь и Дурмомъ) за 

время великихъ теоретиковъ, другими (напр. Корн. Гурлиттомъ) за позднй 

ренессансъ, тогда какъ Вёльффлинъ стремился показать, что выражен!е „поздний 

ренессансъ“ могло бы подходить для верхей Итали, но не для Рима, гдЪ это 

движеше подъ вляшемъь Микель-Анджело сразу перешло въ стиль барокко. 
Трудъ Ригля примыкаетъ къ этому же воззрънию, но Шмарсовъ счель нео ра 

димымъ установить, что стиль барокко, называемый Нин ы 
нымъ“, въ первое время его развит я, здЪфеь насъ а ме 9 е' 

называть скорфе пластическимъ, велЪдстве реа Гы объеди- 

няющему, органически замкнутому расчлене: и Фклонности 
развивать ихъ въ высоту (извфетное „стремлений не 

Въ римской церковной архитектур ройки центральнаго 

типа снова превратились ВЪ прод. СЪ «высокимъ куполом на мВоть 

средневфкового „сред: мулиеству въ однонефныя постройки 

зальной системы, @ъ одольнымъ  сторонамъ, обрамленными 
системой пилястров% и 'ар рыя открываются въ высокую залу, крытую 
бочковыми сводёми, ук ми кассетами. Планъ нижняго основаня быль 

цфль объединеня, Только масса слфнъ, какъ таковая, 

иб®щими назадь и выступающими частями. Снаружи, ‘кромб 
двухъярусный фасадъ съ фронтономъ, расчлененный пилястрами, 

ественнаго выраженя. Болфе узый верх“ этажь, который 
ро самостоятельно выросъ надъ среднимъ нефомъ, по примфру. Санта Маря 

Новелла во Флоренши (т. И, стр. 725), сталь соединяться ‘разнообразными 

боковыми волютами съ болфе широкимъ первымъ ‘этажемъ. Безвпокойство 
фасадовъ, ловунгь которыхь — сила и движеше, умфряется  спокойствемъ 

высокаго купола. Весь отдфльныя расчлененя  тЪенЪе ч®мъ ^ раньше’ воеди- 

нились съ кориусомъ стЪнъ, которыя кажутся точно ‘отлитыми‘ изЪ однородной 

массы. Внутри храмовъ колонны и полуколонны совершенно ‘устунають мвото 
столбамъ съ пилястрами или пучковымъ пилястрамъ; а снаружи, нё творя о 

колоннахьъ порталовъ; — мощнымь пилястрамъ, которые соединяются 60 стЪнами: 

посредетвомь отетупающихъ назадь полупилястровъ. Доричеснй" ‘орденъ 

постепенно уступаеть мфото кориноскому и композитному. Аканоь капителей’ 

постепенно разлагаетея и закругляется до неузнаваемости, “Профили ‘цоколей 
и карнизовъ прюбр®таютьъ изогнутыя и закругленныя части; края каменных 
щитовъ и рамы „картушей“ (са!фосс!), стави!е вмЪств съ гирляндами и’ связ- 

ками фруктовъ главными элементами барочнаго орнамента, начинають такъ’ 
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мягко изгибаться и завиваться, какъ будто это застыла легко-текущая жид- 

кость. Боковыя колонны или пилястры оконъ съ фронтонами и ниишь иногда 

превращаются, какь въ Лавренщанской библотекЪ Микель-Анджело (стр. 26), 

въ столбы, которые книзу утончаются на подобе гермъ или совефмъ отпа- 

даютъ, чтобы дать мфето консолямъ подъ фронтонами. При этомъ плосве, 

дугообразные фронтоны иногда прихотливо разметываются, плосюе треугольные 
фронтоны часто не только въ своихъ основныхъ лишяхъ, но и въ верхней 

части раскрываются и получаютъь изломъ. „Стремленшю въ высь“ отвфчаеть 

стремлеше къ центру, который раздфлывается все богаче и выдвигается на 

первый планъ при посредств® мощно рас- 

члененнаго и выдающагося впередъ пор- 
тала, 

Римеюме дворцы этого перваго бароч- 

наго времени отличаются отъ дворцовъ 

высокаго ренессанса въ особенности сво- 

ими фасадами, которые теперь, если оста- 

вить въ сторонЪ главный входъ, почти 

никогда ужъ не расчленяются пилястрами 

или полуколоннами, такъ какъ часто по&) 

крываются цфликомъ известкой, между 

тВмъ какъ двери, окна и ниши испыТ- 

вають 1 же самыя измё меня» что) и `цер-) 

ковные фасады. Свободнъеи Жывописн®о 

развернулись загорддный и\} а бийжнихь 

горахъ виллы. Уже ндобходимость при- 
способдендя _К% пейзажу местности и къ 
равбивкВ вадовь привело къ болфе сво- 

Источйикомъ” ихъ особой прелести. Это 
=. р Г Дворъ палаццо Фарнезе въ Рим. По фот. 

было время возникновешя многихъ изъ братьевъ Алинари во Флоренщи. Къ стр. 46. 

т%хь знаменитыхъь вилль окрестностей 

Рима, которыя теперь, послф болфе чфмъ трехсотлётней жизни ихъ садовъ, 

кажутся еще прекраснфе, чфмъ он могли казаться тогда. 

Архитекторы, принявиие участйе въ возникновен{и новаго стиля въ РимЪ, 

большею частью были не римсые уроженцы, и даже не средне-итальянске, & 

сВверно-итальянсые, въ РимЪ, однако, развивийе свои способности. Къ числу 

этихъ, ставшихъ римлянами архитекторовъ, „великихъ теоретиковъ“, принадле- 

жить, между прочимъь, Джакомо Бароцци изъ Виньолы Моденской об- 
ласти (1507—1578; книга Виллиха), сочинене котораго о „пяти“ орденахъ 

колоннъ (1560) стало давать тонъ въ смысль слфдовавшя Витрув!ю, хотя самъ 

Виньола, какъ ученикъ Микель-Анджело и какъ его преемникъ по постройкь 

собора Петра (1564—1573), принадлежаль къ мастерамъ, принимавшимъ 

учасме въ рождеши свободнаго стиля барокко. Къ его раннимъ римекимъ пред- 

Истор!я искусства. Ш. 4 
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праямямъ (начиная съ 1550 г.) принадлежить его участе въ возведени дворца 

папы Юля Ш „Винья“, сильно ограниченное Вазари, приписавшаго себЪ боль- 

шую долю участия. 

Главное здан!е по направлению ко двору образуеть великолпио расчленен- 
ный полукругь, межлу тЬмъ какъ фасадъ прямо на улицу, выстроенный несо- 
мн»нно Виньолой, напоминаеть еще его раннйя постройки въ БолоньЪ. Окон- 

ные фронтоны нижняго этажа показывають уже ломанную основную лин!ю. Ка- 
пелла св. Андрея, построенная Виньолой у Понте Молло, состоить изъ четы- 

реугольника, украшеннаго снаружи и внутри кориноскими пилястрами: оваль- 
ный куполъ надъ нимь обнаруживаеть уже духъ новаго времени. Изъ свёт- 
скихъ построекъ его замокъ Капраролы близъ Витербо, похожий на крЪипость, | 

Гурлить виолн правильно считаеть за его главное произведеше, навфянное 

путевыми виечатльШями во Франши. Снаружи онъ представляеть (А 

маго вида пятиугольникъ, а внутри образуеть круглый дворъ въ у ы 
великолвино раздфланныхъ, при чемъ нижн!Й этажь облицованъ русти < 

дорическомъ духЪ, а верхн!Й — галлереями съ арками, л и ао е- 

скихъ пилястрахъ. Въ 1564 г. какъ руководительд п г ки собора св. 

Петра, онъ закончилъь на крыш его об. боков т уже ранЪе, 

но въ болфе красивомъ видЪ, съ больш 1емъ вверхъь ихъ фонарей, 
и окружилъ ихъ болфе мощнымъь вфн лонит, ъ показанный на модели 

Микель-Анджело. Его гдавная церковн: тройка, ставшая типичной для 

всего времени барокко, Тисуса въ РимЪ (послЪ 1568 г.), 

образець строешя аниаго е продольнаго типа, со стройнымь ку- 
поломъ, расчленеяныго | снаружи и внутри кориноскими пилястрами. Пере- 

Ъе верхняго этажа къ болфе широкому нижнему на 

двухъэтажномъ фасадЪ Виньолы, сохранившемся лишь въ 

разуется посредетвомь слегка изогнутыхь опоръ подкосовъ. 
доске фронтовы оконъ и портала, однако, уже раздвоены щитами 

рамкахт, 
Ученикь Виньолы Джакомо делла Порта, по Бальоне римлянинъ 

(1541—1608), прюбрфль вфчную славу какъ строитель собора св. Петра 

съ 1573 г. тмь, что закончилъ выполнене главнаго купола Микель-Анджело, 
наружныхъ очертанЙ котораго онъ вовсе не измЪнилъ, какъ это утверждали. 

Его фасадъ церкви Санта Катерина де’ Фунари (1564) можеть еще считаться 

почти чистымъ произведенемъ высокаго ренессанса, а фасадъ его церкви Тисуса, 

построенной (послф 1573 г.) Виньолой, въ деталяхъ производить впечатльне 

не болфе барочнаго, чЪмъ проекть самого Виньолы. Характерны мощныя 
соединительныя валюты между этажами, характерно двойное обрамлен!е глав- 

ной двери, двойнымъ пилястрамъ которой отвфчаетъ также двойной, снаружи 

закругленный, а внутри треугольный плосвй фронтонъ; характерны, наконець, 
также болфе богатые извивы карниза. Его маленькая церковь Санъ Мартино 
аи Монти (1579) въ своей цфломудренной криости стоить еще почти на 

классической почвф. Но его фасадъь Санъ Луиджи де’ Франчези (1589) по- 

казываеть выразительное „стремлене въ высь“ барокко. Верхьйй этажъ, зани- 
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мающ всю ширину нижняго, не только выше послфдняго, но поднимается въ 

пышномъ великолвши даже надъ кровлей церкви. 

Изъ свфтскихъ построекъ Джакомо делла Порта дворъ „Сашенца“ зна- 

менитъ своими благородными аркадами на столбахъ, палаццо Киджи предста- 

вляетъ интересный примфръ сближающихся къ средин® оконъ съ очень незна- 
чительными простфнками, а его вилла Альдобрандини (Боргезе) во Фраскати 

(1598—1603) не только своимъ живописнымъ расположешемъ, но и мас- 

сой барочныхь частностей возвфщаетъ переходъ кь ХУП столёт!ю. Знаме- 

ниты также его рим- 

све фонтаны, для ко- 

торыхъ, какъ для его 

украшеннаго черепа- 
хами фонтана Тарта- 

руге (1585), такъ и 

для роскошнаго фон- 

тана на Шацца Ара- 

чели (1554 г.), для 

групиь между верх- 

ней чашей и ниж- 

нимъ бассейномъ по- 

надобилось  участе 

скульшторовъ. 

Главнымь уч6- 

никомъ Джакомодел- 

ла Цорта/ считается 

ломбардець Марти- 
но, Лунги, Возвед- 

ш1Й башню дворца се- 
наторовъ на Капито- 

жи вь 1579 г. и 
только къ концу сто- 

льмя  выполнившй 

самое мастерское свое 

произведеше — церковь Санта Мар1я делла Валичелла, языкъ формъ которой 

опирается на предписан!я и прим$ръ Виньолы. Его главная свфтекая постройка 

это палаццо Боргезе (съ 1590 г.), дворъ котораго съ арочными пролетами, 

снова легшими на двойныя колонны, внизу дорическя, вверху 1оническя, еще 

развертываетъ все очароване высокаго ренессанса. Подражателемъь Виньолы 

является римляниньъ Пьетро-Паоло Олив!ера (1551—1599). Его пре- 
красная церковь Ссать Андреа делла Валле непосредственно примыкаеть къ 

церкви Писуса Виньолы. Противниками всей этой школы считаются таке 
мастера, какъ неаполитанець Пирро Лигор1о (ум. въ 1580 г.), творець 

виллы Ша (1560), построенной въ рафаэлевскомъ стил въ садахь Ватикана, 
зат8мь Аннибале Липпи, строитель увфнчанной башней виллы Медичи на 

4* 

Фасадъ Санъ Луиджи де’Франчески въ Рим%. По фотогр. Д. Андер- 
сона въ Рим 
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Монте Цинчю (1590), садовая сторона. которой своей богатой галлереей съ 

двойными 1оническими колоннами, передленной посрединЪ высокой полуцир- 

кульной аркой, и богатствомъь украшен, распредфленныхь по вефмь этажамъ, 

стоить въ намфренномъ контраст съ другой очень простой стороной, обра- 

щенной на улицу. 

Въ концф этого ряда зодчихь стоить Доменико Фонтана съ озера 

Комо (1543—1607), помощникъ Джакомо делла Порта при окончаши ку- 

пола собора св. Петра, на верху котораго онъ. прибавилъ въ 1598 г. фонарь 

Микель-Анджело. Онъ принадлежалъ, такимь образомъ, къ числу римскихъ 

преемниковь Микель-Анджело, Виньолы и делла Порта и въ ихъ направлеши 

съ нЪеколько холоднымъ величемъ выполниль рядъ великолфиныхъ построекь. 
Извфетна его стремящаяся вверхъь купольная четыреугольная капелла (дель 

Презешю) при Санта Мара Маджоре въ РимЪ, знаменита его двухъотажнаяй 
галлерея (лодлйя) въ ЛатеранЪ, съ аркадами, легшими внизу на т‘ 1 

пилястры, а вверху на коринескте, снабженная двойными пилястрами“ 10 у 
привлекательна архитектура нижняго основашя для фонтан: ть 
мнЪфнно выполненная по проекту его старшаго брата Дж ни Фонтана 

(1540—1614), напоминающая тр!умфальную а © гивоположность 

пластически задуманнымъ фонтанамь де Пор крывающая серю архи- 

тектурныхъ фонтановъ Рима. Нако ‚ Фонтана 'ъ приглашаемъ участво- 
вать въ ‘постройкахь воъхъ ГИ ДВО въ Римф, которые тогда воз- 

двигались или достраи. ‹ . а Латеранф и Квириналф, наконець 

даже (1600) въ МЕБ въ Неаполф. Однако, какь ни мощны 

веб эти постройви, въ Художественномь отношени он% насъ не воодушевляють. 
чт „семейство съ озера Комо“ — Лунги и Фонтана 

наклонностями внесли нфкоторый застой въ движеше ба- 

г; въ средней Итал!и, для дальныйшаго `развитя особенно важна 

оренц!я. ЗдЬсь Бартоломмео Амманати (1511—1592), съ 1550 г. 
примкнувиий въ Рим къ Виньоль, а съ 1556 г. снова работавиий во Флорен- 
щи, построиль прекрасный трехиролетный мость „делла 'ТринитА“, и кромЪ. 

многихЪ дворцовъ, поражающихъ своими окнами, свободно и вмЪетв строго изо- 
брётенными въ формахъ ранняго барокко, создалъ прежде всего внушительный 
садовый фасадъ палаццо Питти (табл. 7, рис. 1), производящй нЪеколько тя- 

желое, но вмфстВ съ тЪмъ крайне сильное впечатльн!е своей рустикой, распо- 

ложенной надъь полуколоннами обоихъ этажей. ЗдЪсь же, затфмъ, истинный 

ученикъ Микель-Анджело, Джордо Вазари изъ Ареццо (1511—1574), со- 

ставитель знаменитыхъ б1юграфЙ художниковъ (съ 1560 г.), возвелъ классиче- 

ское здаше УффищЙ съ его великолЪиной галлереей на дорическихъ столбахъ 

и колоннахъ, высокой аркой, открывающейся на рфку Арно (табл. 7, рис. 2). 

Цфнной въ художественномъ отношени является также церковь Аббаща де’ 

Кассинензи (1550), выстроенная и. богато украшенная колоннами въ дух 

свойственномь Вазари въ его родномъ город Ареццо. Во Флоренщи его 
направлене продолжаль Бернардо Буонталенти (1536—1608). Зна- 
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чеше Буонталенти для выработки стиля барокко во Флоренщи очертилъь Гур- 

литть. Всюду онъ стремится замфнить старыя отдфльныя формы утонченными 

формами своего собственнаго изобртешя. Уже въ Уффищяхъ есть окна, 

округлые. плоске фронтоны которыхъ раздфлены ‘пополамъ и соединены въ 

обратную сторону съ основашями перпендикуляровь въ серединЪ. Вь па- 

лаццо Нонфинито (теперь здане телеграфа) ‘есть капители, составленныя изъ 

развьшанныхъ матерй и ремней, облекающихь маски; самыя удивительныя 

причуды Буонталенти никогда не производятъ страннаго виёчатльня, а напро- 

тивъ, дВИйствують какъ нфчто очень  утонченное, проникнутое индивидуальной 

силой. Большое вляще, оказанное имъ на Флоренцию, ясно выступаетъ лишь 

въ ХУП стол. 

С. Средне-итальянская скульптура ХУП столфлая 

Развит1е скульптуры ХУТ взка изъ формь ХУ столЪМя совершалос 

томъ же направленши, какъ’и’ Въ остальныхъ искусствахъ. Новое напра 

скульпторовъ, однако, нё говоря объ единственномъ, превосходящемъ \всЪхъ 

кель-Анджело, не было такъ ясно, какъ у архитекторовъ и живой въ@СвЪгь, 

пролитый созданями Буонарроти, оставлялъ вс: проч ульиторовъ въ тфни 

или ослфиляль ихъ. ТяготЬне высо) рене ню формъь въ 

скульптурв, имфющей дло ‘по преимущееаву съ 1емъ человЪка какъ 

таковаго, очень легко привело къ е рмъ природы; стремлеше 

упрощать формы, одни: Омь м ь съ желашемъ выразить рЪзче 

контрасты въ н ‚Л ремлен!е выдфлять существенное при- 
водило именно здесь Въ обобщению. Даже болЪе тфеное сближеше 

съ античнымь ск: мъ ’Выразилось скорфе въ огрубфиш, чЪмъ въ утон- 

формъ, ‘такъ какъ на первыхъ порахъ были извфетны лишь ченностилязь®а 

очень фо астерскя произведеня древней пластикя. Въ особенную 

В сть Готь рельефовъ римскихъ саркофаговъ съ ихъ чрезм®рной слож- 

еловЪфеностью’ сталъ новый тогда рельефный стиль съ фигурами 

редняго плана почти округлаго рельефа. 

Такъ какъ добытыя раскопками античныя статуи теряли ‘въ сырой землв 

свою былую раскраску, то пренебрежене ‘ко всякимъ цвфтнымь добавленямъ, 

кромь пластики въ глинЪ, стало правиломъ, которое старались эстетически 
оправдать учешемъ о чистыхъ границахъ между искусствами. Область’ сюже- 
товъ скульптуры въ’ первой половин ХУТ столёт, волёдствые ея тЪеной 

близости” къ антику, еще не расширилась привлечешемъ миеологическихь 
изображен!й ‘въ такой мфрф, какъ можно было ожидать, за исключешемъ все 

же искусства Микель-Анджело. Лишь во второй половинё ХУ! стольия 
старые язычесяе ‘боги получили снова и въ большихъ размфрахъ самостоя- 

тельную пластическую жизнь. Примфръ Микель-Анджело, замвнившаго ‘види- 
мую индивидуальность человфка своей собственной, повелъ въ пластическомъ 

портретВ ‘назаль, въ обратную сторону, и пластика стала теперь’ уступать 
охотнфе эту область болфе тибкой живописи. Именно, въ скульштурв лёто 
полнаго совершенства было’ @ще короче, чфмъ въ другихъ искусствахъ. ‘Такъ 
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какъ Микель-Анджело былъ и хот®лъ быть прежде всего ваятелемъ, то само 

собой понятно, что за нимъ пошли по преимуществу скульпторы. Исторя 

средне-итальянскихъ скульшторовъ ХУТ стол№т1я, большинство которыхъ, по- 

добно Микель-Анджело, были флорентцами, или же тосканцами, есть въ 

то же время исторя вляшя Микель-Анджело. Мы начнемъ свой обзоръ, 

однако, съ тьхъ мастеровъ, которые по крайней м®рь въ своей молодости раз- 

вивались независимо отъ его мощи. 
Важные труды Вильгельма Боде и Марселя Реймона отлично помогутъ 

намъь составить понят!е о тосканской пластикз высокаго Ренессанса. Болфе 
правильнымъ воззрфемъ на искусство надгробныхъ памятниковъ этого времени 
мы обязаны роботь Бургера. 

Джул!ано да Сангалло (стр. 44) едва ли, повидимому, владЪлъ | 

рЬзцомъ, но во всякомъ случаЪ онъ самъ создаль проекты для фигурной Части 

‘тробныхъ намятниковъ Франческо и Неры Сассетти въ Санта ме во Ф 

ренщи, на которыхъ вмфето лежачихъ фигуръ находйтся лишь Рае профили 
усопшихь, по своему языческому складу и явыку формъ вляются заимотво- 
ванными отъ рельефовь римскихъ кофа: ь в почвЪ стоить 

скульптурное украшеше его палаццо Фовди Флоренщи, между 
тёмъ какъ его главный алтарь ме ъ `Мадон е’ Карчери въ Прато под- 
чиняетъь христансвя Зе пон. ух формъ. 

Джумано да Сён бе ее по дереву и архитекторомъ 

(т. П, стр. 755), а его ндреа Контуччи, прозванный Сансо- 

ВИНО ыы Чаи н = изученный Шенфельдомъ, Маучери и Бурге- 
ромъ % 5» 5 скульпторомъ изъ школы Поллайюоло (т. П, стр. 746). 

Фанняго флорент!скаго времени, въ родз его раскрашеннаго 

б алтаря въ Санта Клара въ Монте Сансовино, его родномъ го- 

ютбя еще произведениями послфднихъ стад ранняго ренессанса. 

то онъ сдфлалъ во время своего пребывашя въ Португали (1491—1499), 

довольно трудно опредфлить. Когда около 1500 г. онъ снова взялся за свою 
работу во Флоренщи, то немедленно рядомъ съ Микель-Анджело явился пред- 
ставителемъ новаго направлешя. Его мраморная группа „Крещения Господня“ 

(табл. 7, рис. 8) надъ восточной дверью Гиберти въ баптистер!и во Флоренщи 
(т. П, стр. 782) считается скульптурой чистЪйшаго флорентЙскаго высокаго 

ренессанса. Начатая около 1502 г., она была закончена лишь десятки лёть 

спустя Винченцо Данти, такъ какъ Ангелъь былъ прибавленъ въ ХУШ сто- 
льи. Христосъ и Тоаннъ Креститель, протянутой правой рук котораго съ 
крещальной чашей отвёчаеть въ смысл контраста его выступающая лфвая 

нога, принадлежать дЪйствительно къ классическимь произведешямъ того вре- 

мени. Почти нагая фитура Спасителя, стояшаго со сложенными на груди 

руками и опущенными глазами, съ такими полными достоинства формами, 
особенно отличается непосредственностью художественнаго воззрфня. Такъ 

какъ каждая изъ двухъ фигуръ стоить на особомъ пъедесталЪ, о настоя- 

* 
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щей групп, конечно, еще не можетъ быть и р+чи. Родственны имъ фигуры 

Тоанна Крестителя и Мадонны (1508) въ собор Генуи, прекрасныя, но 0б- 

вВянныя еще легкой строгостью мраморныя изваяня. 

Въ Рим, его м%Ьстопребывани около 1504 г. онъ выполниль для 

Юля П оба большихъ стнныхъ надгробныхъ памятника въ хорз Санта Мария 

дель Пополо, стоящую налфво гробницу кардинала Асканю-Мара Сфорца 

въ 1505 г. направо — гробницу Джироламо Бассо делла Ровере въ 1507 г. 

Оба принадлежать къ роду тЪхъ флорентйекихъь надгробныхъ памятниковъ 

въ стфнныхъ нишахъ, которые въ Рим обрамлялись архитектоникой настоя- 

щихъ тр!иумфальныхъ арокъ. Ихъ мощная аркитектура слдуетъь уже стилю 

ХУГ стольмя; въ богатыхъ украшешяхъ арабесками, покрывающихь ихъ 

ВЯагов ® тоне, рельефъ Андреа Сансовино въ Каза Санта въ Лорето. По фотогр. бр. Алипари 
во Флоренции, 

кблонпы, цоколи и фризы, слышны еще отголоски кваттроченто. Стояпия въ 

боковыхъ нишахъ „добродвтели“ и сидяшя выше на вфичающихъ карнизахъ, 

равно какъ и статуя всемогушаго Бога среди антеловъ, увфнчивающая средний 

аттикъ, обнаруживають свободный и чистый языкъ формъ новаго направления, 

но лишены творческаго духа. Мраморныя изваяшя обоихъ князей церкви, 

дремлющихъ подъ средними арками на своихь саркофагахъь въ полусилячихь 

повахъ, разсчитанныхъ на контрастъь положенй, указываютъ на переходъ отъ 

простоты эпохи расцвфта къ намфренности времени упадка. Асканю Сфорца 

вздь хотя и спитъ, но поддерживаетъ голову правой, опертой на локоть, 

рукой. 

Изъ остальныхъь римскихъ произведен Сансовино, мраморная труппа св. 

Анны съ Богоматерью и младенцемъ въ Сант’ Агостино, въ которой часто по- 

рицали старую морщинистую голову Анны, станеть понятнфе, если ее разсма- 
тривать въ смыслв входящихъ тогда въ обычай изображен „трехъ возрастовъ 

жизни“, между тёмъ какь группа въ тимпанф надъ входной дверью въ Санта 
Мар!я делл` Анима, вновь справедливо приписанная Маучери нашему мастеру, 
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сама по себф простая, изображаеть блаженныя души, ‘молитвенно склоняю- 

пияся передъ Богоматерью, въ дух новаго времени въ видь нагихъ людей. 

Послвднйя произведешя Андреа принадлежать собору въ Лорето, куда онъ 

переселился въ 1513 г., и гдв продолжалъ жить до 1529 г., когда наканун® 

смерти возвратился въ свой родной городь. Задача украсить ниши собора въ 
Лорето фигурами царей, пророковъ и сивиллъ, наподобе Каза Санта Браманте, 

а ея болыше проствнки рельефными изображенями изъ жизни Мари, потре- 

бовала привлечешя многочисленныхъь сотрудниковь, изъ которыхъ слфдуетъ 
назвать тосканцевь Франческо Сангалло, Раффаэлло да Монтелупо и Никколо 

Периколи, прозваннаго Триболо. Къ числу прекраснфйшихъ, хотя и н%®еколько 

перегруженныхъ, задуманныхъ въ настоящемъ живописномъ стилЪ рельефов, 
принадлежить Благовфщен!е, на которомъ Два Мар!я почти непроизвольно по- 

ворачивается къ ангелу, а надъ нимъ среди небебныхъ силъ несется самъ 
Богь-Отець въ движеши, которое достаточно ясно напоминаетъ Всевышня «О 

плафонЪ Микель-Анджело. Кром этого рельефа Андреа собственнору 

видимому, только принималъ участе. Въ фигурахъ ду ивмиль ВЪ 
© 

полнилъ также рельефь Поклоненя пастырей, а въ исполнеши других 

ртийь плафона нишахъ также отражается сильное вляне описанн 
Сикстинской капеллы, передъ которымъдие мог. о узья, ни враги, 

Изъ мастеровъь того же направленя, \явивш мъ съ Сансовино, его 
ближайние сверстники Андреа Ф и изъ Фьезоле и Бачч!о да Мон- 

телупо не могуть ид е. Изъ болфе молодого поколфнйя . 

выдфляется уже свое и стью Джованни-Франческо Ру- 
стичи (1474—1554), \учещик рроккю и Леонардо да Винчи. Его брон- 
зовая группа ПФопов®ди Тоапна Крестителя надь сфверной дверью Флорентй- 

| фе бл. 7, рис. 4) имфетъ 1юанна Крестителя посерединЪ, а 
® 

еннее единство группы еще сохранено, при чемъ три отдфльныя 

та по сторонамъ его, еще на отдЪлЬьныхъ круглыхъ пьедеста- 

ь олнены свободно и жизненно, а выражене лиць и позы, съ кото- 

ми слушатели нехотя, но неодолимо вслушиваются въ рфчь, равно какъ и 
жесты серьезной и захватывающей р6чи Шоанна, кажутся убфдительными. 

Сверстникъ Рустичи Бенедетто Ровеццано (около 1474—1554), не- 

смотря на несовершенство его фигурныхъь работь, напримфръ однообраз- 

ныхъ рельефовь надгробнаго памятника св. Гвальберта въ Нащональномъ 

музез во Флоренщи, все же является см$лымъ новаторомь въ области орна- 

мента. Старые мотивы онъ обрабатываетъ съ большей силой и одновременно 

съ боле рЬзкой свЪтотфнью, чЪмъ его предшественники; новыми мотивами 

для него служатъ черепа и оруже, напримфръ на саркофагв Оддо Альтовити 

въ церкви Апостоловъ во Флоренщи. Наконець, флорентмець Лоренцетто 
(ум. въ 1541 г.), на котораго надо смотрёть какъ на ученика Рафаэля, про- 

брёль больше славы исполнешемъ чистыхъь по формамъ эскизовъ Рафаэля 
(стр. 31) къ мраморному Тонф, выходящему изъ чрева китова, и къ бронзовому 

рельефу Бесфды Христа съ самарянкой въ капеллф Киджи въ Санта-Маря 
дель Пополо въ Рим, чфмъ своими собственными слабыми произведенями. ` 
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Настоящимъ ученикомъ Андреа Сансовино былъ флорентець Якопо Татти 

(1486—1570), названный по фамили мастера Якопо Сансовино. Посе- 

лившись въ 1527 г. вь Венещи, онъ быстро сталъ во главЪ архитек 

туры города лагунъ, гдз мы съ нимъ своевременно встрётимея. Въ предше- 

ующую флоре ую и римскую эпоху онъ сначала примкнулъ въ Андреа, & 

Вмъ, подъ вмянемъ Микель-Анджело и ан- 

снаго зодчаго и опыт- 

ры и скульп- 

тис 

тиковъ, развился въ и 

наго скульптора. Зам$чательно то, что именно 

онъ сдфлалъ кошю въ бронза типы Лао- 

коона. Его апостолъ Таковъ (1511—1513) 

ШИскомъ с0борЪ превосходить жиз- 

ородствомъ формъ статую 

Б СЪ 

во Флорен 

ненной силой и бл: 

апостола Андрея работы Ферруччи (1512) и 

евангелиста 1оанна Ровеццано (1583). Его 

нагой Вакхъ въ Нацюнальномъ музеф (Бар: 

джелло), воодушевленно выступаюний, выполне- 

ный съ прекраснаго юноши (рис. на этой стр.) 

и подымаюний полный кубокъ, принадлежит 

кь чистьйшимъ, но не къ самымъ выдающимся 

произведенямъ высокаго ренессанса. Его\Ма- 

донна въ РимЪ, въ Сант’ Агостино, примикаеть 

къ св. АннЪ съ Богоматерью и младенцем» его 

учителя, между тфм какъ‘волавсальная статуя 

св. Такова въ Санта Марфя дж\Монферрато обна- 

руживаеть уже’ намбренное’ соревноване съ 

Микедь-Авджело. 

ДругоФученикъ Андреа и Якопо былъ Ник- 

коло ЧШериколи, прозванный Триболо 

(4851550); раннее время его намъ из- 

Ъстно по простой статуз въ ростъ Такова во 

ФлоренйЙскомъ соборф. Начиная съ 

онъ работаль въ БолоньВ, гдЪ въ рельефах" 

изъ жизни Тосифа и Моисея и въ статуяхъ 

пророковь и сивиллъ на боковыхь дверяхь Вахты. Мраморная статуя Якопо Татти, 
Санъ Петроню, слегка навфянныхъь Микель- №юмь музеь во Флоронщи. По фотогр. 

Анджело, проявилъ себя какъ мастеръ чистыхъ Е: 

цфломудренныхь формъ, владфюцнИй манерой сдержанно-оживленнаго разсказа, 

но въ своемъ рельефь Успевшя Богородицы внутри церкви ршительнзе онъ 

уже ветупилъ на пути Микель-Анджело. 

Переходъ отъ направлешя Сансовино къ манерному:стилю второй половины 

ХУТ столфя особенно ясно обозначаеть Винченцо Данти (1580—1576), 

завершитель „Крещеня Господня“ Андреа Сансовино своимъ главнымъ произ- 

веденемъ, бронзовой группой УсЪкновен!я тлавы Тоанна Крестителя; стоящей 
надъ южной дверью баптистеря. 
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Демоническаго влляшя Микель-Анджело не могъ избфжать ни одинъ изъ мо- 

лодыхъ скульшторовъ. Немное изъ нихъ, каковы сынъ Баччю Раффаэлло да 

Монтелупо (1505-—1567), выполнивний св. Дамана для капеллы Медичи во 

Флоренщи, а для Микель-Анджело второстепенныя фигуры гробницы Юя И въ 

Санъ Пьетро въ Винколи въ Римф, затфмь Фра Джованни-Франческо 
Монторсоли (1507—1563), сдвлавиий статую св. Косьмы въ капелль Ме- 
дичи, считаемые настоящими его учениками, являются уже въ этихъ работахъ 
незначительными и неинтересными подл№ создан! своего учителя, а въ своихъ 

собетвенныхъ скульитурахъ — работы Монторсоли лучше всего представлены въ 

Генуз въ Санъ Маттео, — неровными и колеблющимися, такъ какъ они то 

добровольно налагаютъ на себя узы микель-анджеловскаго стиля, то стараются 

вырваться, чтобы затфмъ подпасть подъ друйя вмяшя. Наоборотъ, ломбар- 
дець Гульельмо делла Порта (ранфе 1516—1577) сталъ портретнымъ 

бронзовой статуз сидящаго папы Павла Ш на его гробницё въ 6 

° св. Петра, возникшей подъ наблюденемъ самого Микель-Анджело, Между 

какъ побочныя фигуры и здЪсь не пошли далфе „хронияы Микель- 

Анджело. А С 
Изъ настоящихъ флорентцевъ этог зправае я Бач Бандинелли 

(1493—1560), извфстный завистливый рик ь-Анджело, старался 
о подойти къ велич!о и свободь о го, мастера съ внфшней стороны, 

ИЛИ 

ч 

но достигъ только тог о анпыщенная и ничтожная группа 

Геркулеса и Кака | (1580—1534) палаццо Векк1о, слабый Вакхъ въ 
палаццо Питти и ии Н ь боле непосредственная группа Адама и 

10 

н 
Евы (1556) -въ® Н ьномъ музез во Флоренши. Замбчательный зодчЙ 

р $ манати (1511—1592), какъ скульпторъ, исходивиий 

вино, въ своемь фонтанф Нептуна (1571) на Пьяцца 

а создаль стройное и эффектное по общему замыслу про- 

1е, правда, очень порицаемое и дВйствительно несамостоятельное въ 

рмахъь тЬлъ бронзовыхъ юношей, съ движешями въ микель-анджеловскомъ 

стил. 
Особое положеше среди флорентйцевь микель-анджеловскаго направленя 

занимаеть Бенвенуто Челлини (1500—1572), авторъ извЪстной, пере- 

веденной даже Гёте, автоб1ограф!и, въ которой онъ значительно заботливфе 

отнесся къ своей посмертной слав, чВмъ это считаетъ справедливымъ без- 

пристрастное потомство. Плонъ и Супино посвятили особые труды Бенвенуто 

Челлини. Онъ, какъ и мноме флорентЙсв!е художники, началъь съ золотыхъ 

дЬлъ мастерства и всю свою жизнь оставался золотыхъ дьлъ мастеромъ. Въ 

течене цфлыхъ столЪтЙ были убфждены, что всв очаровашя золотыхъ дёлъ 

мастерства итальянскаго ренессанса слились въ его имени. Огромное большин- 
ство его ювелирныхъ вещей, къ сожалн!ю, утрачено. Достовёрно подлиннымъ 

является только его столовый приборъ въ собрани Амбраса въ ВЪнЪ, на ко- 
торомъ рядомъ съ солонкой и перечницей, представленной въ видф небольшой 

римской тр!умфальной арки, сидятъ, откинувшись назадъ, другъ противъ друга 

в < 
скульшторомь и возвысилея до собственной величавой правдивой манерызвьй /\ 
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намя фигуры бога моря и богини земли. На пьедесталв повторены въ изм$- 

ненномъ видф времена дня Микель-Анджело. Во всякомъ случаз эта тонко- 

эмальированная роскошная вещь своими разбросанными главными линями, на- 

громожденемъ земныхъ и водныхъ существъ, 

масокъ, человёческихь ТЬлЪ и символовъ 

даетъ понят!е о ювелирномъ стиль Челлини 

и его современниковъ, какъ о пышномъ бо- 

лЪе, чёмъ утонченномъ, болфе эффектномъ, 

чфмъ строгомъ, 

Какъ медальеръ онъ является такимъ 

слабымъ и манернымъ въ своихъ медаляхъ 

въ честь Климента УП и Пьетро Бембо, что 
его превосходить своими простыми и жиз- 

ненными медалями въ честь Арюсто и Ти- 

щана и др. даже такой медальеръ, какъ 

Пасторино Пасторини (1508—1597), ма- 

стеръ, по доброму старому обычаю, какъ и 
Челлини, также отливавпий свои медали, 

не говоря уже о медальерахъ, въ его время 

замВнившихъ отливку чеканкой, и Челлини 

не можеть сравниться въ непосредствейности 

замысла своихъь медальныхь “портретовъ 

съ такими мастерами; какъ, нацримрь, 

Франческо Ортензи| даль Чрато” (1512— 

1582), Джованпаоло 'Поджини (1518—1582) 

и Лодменако Шоджини (1520—1590). Не- 

удивительно, что въ большихъ бронзовыхъ 

произведеняхъ, выполненныхь имъ по пре- 

Имутибству вЪ болфе позднее время, онъ 

является жеманнымъ, напримфръ въ его 

невозможно длинноногой, отдыхающей подлЪ 

оленя „Нимф® Фонтенебло“ въ Лувр. Срав- 

нительно лучше его портретные бюсты, на- 

примёръ Козимо [ въ Нащональномъ музеъ 
во Флоренщи, вслфдетые рфзкихъ краевъ 

глазъ имфющ! застывшее выражен!е; еще 

лучше его большая бронзовая группа Пер- 

сея въ Лоджйа де’ Ланци (рис. на этой стр.). 
Съ трАумфомъ поднимаеть герой лЪвой ру- 
кой голову медузы, на туловище которой 

онъ наступаеть. Бронзовый потокъ крови 

„Персей“ Бенвенуто Челлини въ Ложь 
Ланци во Флоренц!и. По фотогр. бр. Али» 

нари во Флоренщи. 

льется изъ ея шеи. Въ передачь соотношен!й массъ, однако, и это произве- 

деше, несомнфнно разсчитанное на обозрёше со вебхъ сторонъ, представляется 

также искусственнымъ, а рельефы пьедестала и ихъ манерныя обрамления 



60 ПЕРВАЯ книгА. Искусство ХУ! стольтия. 

вполнв свидфтельствують ‘объ участи ювелирнаго’ искусства въ ‘низведени 
стиля барокко до ̀  художественно-промышленнаго прикладного искусства. 

Наконець, мы должны помнить о томъ обычномъ явлен!и, что ©ъ половины 
ХГУ вфка въ Италию являются ваятели, получивиие подготовку на сфверь, 

съ цълью усвоить въ полной м$рф итальянсьй стиль этого времени‘ и зат®мъ 

съ успёхомъ вотупить въ соревноваше съ итальянскими мастерами на  ихъ 
собственной почв®. Первымъ въ ряду стоить Жанъ Булонь изъ Дуэ (1529— 

1608), прибывшйй въ 1558 г, во Флоренщю и здёсь на служб у Медичи, подъ 

именемъ Джованни да Болонья, развивший обширную и сознательно цёлесо- 
образную дфятельность, какъ декоративный скульиторъ въ великомъ и маломъ 
прикладномъ искусствахъ. Языкъ его формъ, то обычный, вебмъ свойственный, 
то очень своеобразный, а иногда и очень чистый и прАятный, составляетъ въ 

общемь несомнфнный переходь къ барокко. Лишями ностроешя т 

фигуръ, и групиъ для обозрфван!я ихъ со вовхъ сторонъ онъ’ владфеть ое ый 

полной силой и самостоятельностью. Его фонтанъ Нептуна въ Болонь® 
1567) и болфе поздя прелестныя произведеня этого ‘рода н 

во Флоренции принадлежать къ самымъ великолвиныь ХМ ст1о- 
ля. Его конныя статуи въ натуральную и Е. ЪрЪъ Козимо 1 

передъ палаццо Векк!о (1594), превосходящая ой правдой за- 

конченную позднзе Такка статую Ферди ры Е. Аннунщаты во 

Флоренщи, являются ый ке. твики во Флоренщи, 
хотя все же не-могуты р членение созданными 

Не (т. ЦП, стр. 738 и 749). Извфетныя руками флорентИй ть ры 
группы Джовании, инянокъ (1581) и Геркулесь и Нессъ 

(1599) въ м ’ Ланци, „Побфда“ (1602) въ Нашщональномъь  музеь 

ь 0 возрасташи числа античныхь миоологическихь 

съ тЬмь о дальнфйшемь развит!и стиля его свободно 

и } ъ. мы ‚законченное впечатлн!е производить его отли- 

; 156; `изъ бронзы Меркур, того же собрашя. Грацюзнымь движе- 
пем’ _ „Посланець боговъ“ ‘спускается съ неба. Что’ его  несутъ овфтры» 
прадериьт` броизовое вфяшо вфтра, на которое онъ легко ступаеть кончи- 

и ‘одной ноги. о 
` Трое бронзовыхъ обе дверей въ ПизЪ, выполненныхъ. въ `Живо- 

а стиль, заслужившемь такое неодобреше со стороны защитниковь 
греческаго р рельефнаго стиля, съ изображешями изъ жизни Мари, ‘юноефи 
Христа. и’ страстей представаяють произведешя учениковь и послфдователей 
Джованни. Среди нихъ, наряду съ итальянцами, находится снова свверный `ху- 
дожникь Пьетро Франкавилла (Франшвилль) изъ Камбре (1548-1618), 
исполнивийй Въ `Итали еще и друмя, довольно слабыя произведен, а 9 

важно для. понимашя той международной роли, которой не могло избфжать в, 
конц этой эпохи даже средне-итальянское искусетво. Само собой“ понятнымь 
послфдетиемъ этого международнаго тт роды еси ‘приняй1е языка 
скульштурныхъ формъ. "Зрибовн вой 

ри ы зтозткоз чан 



1. Ридольфо Гирландайо. Портреть 2. Андреа дель Фартох Портретъ скульи- 
золотыхъ дЪфлъ мастера въ палаццо тора (вЪроятно ‘автопораретъ) въ Нашо- 

нальной вере въ Лондонф. 
По фотфради-Т“ан . 

въ Сиб. 

„Искушене св. Бенедикта“. Фреска Содома въ монастырскомъ дворф въ 
Монтеоливетто Маджоре. 

По фоторафии бр. Алинари во Флоренщи 



тво Богородицы“ Андреа дель Сарто\вй» церщви св. Аннунщаты во 

Флоренщи. 
По фотографи СИ Афина во Флорении 

5. „Пиръ Ирода“ Андреа дель Сарто въ Скальцо во Флоренши. 
По фотограми Г. Броджи во Флорсниуи 
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7. Средне-итальянская живопись ХУ! столфт!я. 

Сьъ тВхъ поръ, какъ флорентець Леонардо да Винчи разбудилъ дремлю- 

щя силы живописи, она во всей Итал!и сознательно шла къ той цзли, чтобы 

заставить картину жить болфе полной, дЪйствительной жизнью и въ то же 

время быть болфе совершеннымъ отраженемъ высшей правды. 

Различ1я направлен, въ области которыхъ живопись тогда, какъ и те- 

перь, стремилась къ этимъ цфлямъ, различ я, зависяшия отъ мЪета, времени и 

личности художника, приводили всегда къ различнымъ послфдетнямъ, и по- 

тому естественно, что живопись отклонялась то оть дЬйствительности, то оть 

художественной правды. Вмяше мощныхъ формъ Микель - Анджело, выра- 

женныхъ главнымъ образомъ въ рисункВ, рёдко давало возможность ясно про- 

явиться въ средней Итажи живописнымъ завоеванямъ Леонардо, а демониче- 

ская сила выражешя Микель- Анджело породила именно здЬеь манерность 

которая пользуется его стилемъ такъ, что полное взаимное проникновеше (фо? о 

и содержашя уступаеть мфето внЪшнимъ произвольнымъ мотивамъ,. уже о 

не навфяннымь природой. 

ДальнЪйшее развит!е живфе всего обивичаное © орвнци, 

гдЪ впали въ маньеризмъ именно мастера вт’ т стольмя въ 

своихь религозныхъ и свЪтекихъ истор ческих’ ъ, при чемъ, какъ 
выяснили Яковъ Буркгардтъ, Шеферъ и 9 тт только въ порт- 

ретной живописи, которая сама по 6е къ природь, они имфли 

возможность показа’ 

Только дв флорений 
жизнеспособность: Кола Д) 

с (стр. 12). 

У стольМя сохранили и доказали свою 
Гирландайо (т. П, стр. 774) и Пьеро ди 

Козимо (т. стр. 178); уже подпавшаго влян!ю Леонардо. За школой Гирлан- 

дайо лава, что она дала обучене Микель - Анджело. Теперь въ ней 

И къ-0-бокъ рядомъ друзья юности Микель- Анджело, Джул1ано 
уджа (1475—1554) и Франческо Граначчи (1477—1543), два 

редственныхъ несамостоятельныхь художника. Вазари, однако, пфнитъ 
Буджардини какъ отличнаго портретиста, и если ему справедливо приписана 
такъ называемая „Монака“, великолЪино написанный портретъ читающей дамы 
въ палаццо Питти (№ 140), то онъ и предъ нами, дЪйствительно, является’ 

таковымъ. БолЪе значительнымь является сынъ Доменико, ученикъь Граначчи 

Ридольфо Гирландайо (1483—1561), въ своихъ алтарныхъ образахъ. 

Вначалв онъ слёдоваль за Ленардо, судя по ето Вфичаню Дфвы Мари 

(1504), въ Луврь, написанному еще въ духв Фра-Бартоломмео, а затЪмъ въ 

двухъ своихъ красочныхъ картинахъ чудесъ св. Зиновя (1510) въ Уффи- 
щяхъ, тБено примкнулъь къ Альбертинелли. Изъ числа сомнительныхъ кар- 
тинъ Леонардо н$фкоторые изслфдователи приписываютьъ ему тонко написанное 

„Благовъщен!е“ въ Уффищяхь, а большинство — великолфиный портреть золо- 

тыхъ дблъ мастера въ палаццо Питти (№ 207), являюцийся к 

лучшимь его произведешемъ (табл. 8, рис. 1). 

Изъ школы Пьеро ди Казимо ‘происходятъь и оные: (стр. 28), 
и старинный другь и сотрудникъ этого мастера, Мар!отто Альберти- 
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нелли (1474—1515). Лучиия произведеня послфдняго, стильно-строгое „По- 

сЪщенше Богоматерью св. Елизаветы“ въ Уффищяхъ (1503), ясная по замкнутой 

концепШи „Тройца“, наконець, оригинальное, перспективнс сокращенное „Бла- 

говзщен!е“ (1510). въ академи во Флоренщи задуманы слишкомъ самостоя- 

тельно, чтобы считаться просто подражашями Фра-Бартоломмео. За двумя 
Д1оскурами, Бартоломмео и Марютто, послфдовала другая пара друзей, Фран- 

ческо да Кристофано Биджи, прозванный Франчабидж!о (1481— 

1522), и Андреа Анджели, прозванный Андреа дель Сарто (1486—1521). 

Изъ нихъ послфднй, самый младпий, но болфе значительный, былъ ученикомъ 

самого Пьеро ди Козимо, а первый учился у Альбертинелли. Н$которое время 

они даже держали общую мастерскую. 
Андреа дель Сарто, всесторонне изученный Реймономъ, Манцемъ, 

Яничекомъ, Шефферомъ, Гиннесомъ и Кнаппомъ, развился въ руководителя, 

флорентЁйской живописи золотого вфка рядомъ и непосредственно съ Ф 7’&® 

толоммео. И онъ изучаль картоны Леонардо и Микель-Анджело пот 
въ себя всЪ виечатлВн1я богатой флорентййской ети 

эти впечатльня онъ переработалъ въ себф, и изъ школ щивались 

стили, вышель самостоятельнымьъ, своеобразн мастером _/ Только Берен- 

сонъ, оставляя въ сторон прекрасные фисунки бангино  Сарто, высказался о 
немъ иначе. Отъ Пьеро ди Козимо Андреа унаслфдоваль поэзю ландшафта, 

оть Бартоломмео симметрическое и бирам ‚льное построеше группь своихъ 
станковыхъ картинъ, от 51 фе „збишао“ своей живописной пере- 

дачи. Андреа, кромф Лео р ется единственнымъ флоренЙцемъ, мыс- 

лящимъ свои картины краскахъ. Величавость языка формъ и замкнутость 
его рисун: ак!я простыя и естественныя, еще какъ бы кореняцияся въ на- 

ч енто, подъ возрастающимъ вллянемъ Микель-Анджело, намф- 

о р! ютъ боле движешя и наконець бфдн®ютъ велфдетые повто- 

НЙ. Ъхъ сравнительно небольшихъ измёнен1яхъ своего стиля, Андреа 

жк в придаетъь большую свободу своей живописи ихъ созвущемъ, изобра- 

жаетъ почти портретно лица, въ одеждахъ, обыкновенно скрывающихъ твла- 
всегда умЪетъ соблюсти художественное единство между искусственнымъ вели- 
чемъ формъ и свфжими, радостными, благоуханными красками, что позволяеть 

видЪть въ немъ одного изъ первыхъ художниковъ настроеня. 
Первый большой рядъ фрэсокъ Андреа, въ переднемъ двор церкви серви- 

товъ святой Аннунщаты во Флоренщи, содержитъ пять картинъ изъ жизни св. Фи- 
липпа Бенипци (1504—1511), и уже въ первой изъ нихъ, „Покрыт!и одеждой 
прокаженнаго“, онъ привлекаетъ настроенйе пейзажа для того, чтобы возвысить 

дЪИств!е; затЪмъ слфдують двф картины изъ жизни Марии, при чемъ въ знаме- 
нитомъ Рождествв Мари (1514 г.; табл. 8, рис. 4) об части родильнаго покоя 
связаны высокой фигурой Лукрещи дель Феде, прекрасной супруги художника, 

которую онъ увфковфчилъ во всфхъ своихъ женскихъ фигурахъ. Но лишь въ 
1525 г. Андреа написалъ надъ входной дверью двора „Мадонна дель Сакко“, 

величавое Святое Семейство, съ очень тонкимъ понимашемъ мьста и чувствомъ 
лин! расположенное въ тимпанз. 
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Второй большой рядъ фресокъ Андреа (1511—1526), во дворз братства 

мрянъ делло Скальцо во Флоренщи, изображаеть лишь жизнь Крестителя, 

въ тонф сеши. Пятая картина, „Пиръ Ирода“ (1522 г., табл. 8, рис. 5), и 

шестая и седьмая картины,. „УсЪкновен!е главы ГТоанна Крестителя“ и „Саломея 

съ головой Тоанна“ (1523), показываютъь высшую силу его мастерства. Какъ 

замфчательно развиты и уравновъшены контрасты въ фигурахъь и группахъ 

картины „Пира“! Какъ искусно на обфихъ ужасныхъ картинахъ видъ на самое 

ужасное заслоненъ палачомъ и позой Саломеи! Тайная Вечера Андреавъ церкви 

Зальви (1526—1527), несмотря 

на общее сходство композищи, 

все же менфе напоминаетъ Тай- 

ную Вечерю Леонардо, чфмъ кар- 

тины пировъ Паоло Веронезе, взя- 

тыя изъ жизни и въ то же время 

декоративныя. 

Изъь станковыхъ кар- 
тинъ Андреа, „Христосъ въ 

видЬ садовника“, въ Уффищяхъ, 

представляеть раннее, еще почти 

незрзлое произведеше, а болфе 

позднЙ „Гаковъ“, накловяющийся 

къ мальчику, одътому вЪ\ бЪлое 

(1528), показываеть, какъ\ мно- 

го было у него красочныхь и 

душевныхъ настроенйй. Изъ “три- 

надцахи артинъ Андреа въ па- 

лаццо \ Питти’ „Благовфщене“ 

(1512), ‘быть, можетъ, самое пре- 
ч Портреть жены Козимо 1, Элеоноры Толедо сь 

красное изъ-всвхъ по утонченно- сыномъ, въ Уффиц!яхъ во Флоренц!м. И» фотогр. 

сти образовъ и настроению, при- Г. Вроджи во Фаоренци 

веденному въ связь съ мечтательнымъ пейзажемъ, а „Святое собес»до- 

ван!е“ (1517) впервые примЪняетъ то сочетан!е стоящихъ и колЪнопрекло- 

ненныхъ фигуръ, которому Андреа съ этого времени отдавалъь предпочтение, 

между тьмъ какъ „юный 1оаннъ“ с1яеть той нЪжной, илфнительной красотой, 

которую не могутъ опошлить слащавыя подражаня. Оба „Святыя Семейства“ 
въ Луврё и „Милосерде“ („СагИаз“), написанныя во время непродолжительнаго 

пребывая Андре во Франщши (1518—1519), показываютъь всё лучиия его 

особенности, между тмъ какъ „Жертвоприношене Авраама“ (1529) Дрез- 

денской галлереи является одной изъ холодныхъ, очень законченныхъ позднихъ 
картинъ мастера. 

Новыми для своего времени были также рёдюёе портреты Андреа, большею 
частью очень жизненныя полуфигуры въ полуоборотъ на одноцвфтномъ фон, 

надЪленныя имъ для того времени неслыханной „чувствительностью“. Изъ жен- 

скихъ портретовъ выше вефхъ стоять портреты его супруги Лукреши въ Мад- 
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ридекомъ и Берлинскомъ музеяхъ. Между мужскими выдфаяются ТВ, которые 

раньше считались его собственными портретами, мечтательныя юношескя полу- 

фигуры въ Уффищяхъ и въ палаццо Питти, а также лондонсый „Скульиторъ“ 

(табл. 8, рис. 2). 

Франчабидж!0о въ раннихъ картинахъь напоминаеть еще Пьеро ди 

Козимо, напримзръ въ „Оклеветани Апеллеса“ въ палаццо Питти. „Мадонна 

у фонтана“ въ Уффищаяхь, приписанная почти всфми новыми знатоками 

Франчабидяйо, напоминаеть мадоннъ Рафаэля флорентёйскаго времени. Ближе 

всего къ Андреа стоятъ его фрески внутри проходовъ двора сервитовь и въ 

Скальцо. Самостоятельной переработкой всего чужого является его продол- 

говатая картина (1523) Дрезденской галлереи, съ маленькими фигурами, 

выразительно рисующая исторю Вирсавй. Виередъ двинулъ Франчабидяйо 

только флорентШекую портретную живопись. На одноцвфтномь фонЪ, 

написалъь онъ, напримфрь. поясной портреть озабоченно смотрящаго, “А 

чины, находящийся въ галлереь Лихтенштейна въ ВЪнф. Ф ет 

° особенно предпочиталь на портретахь пейзажные в фоны о - 

‘мени и быль въ этомъ отношенши старомоднфе ‚А в пор- 

треты мечтательныхъь юношей Берлинской оНской ллерей и па- 

лаццо Питти, таковь же всемрно извстный ъ немь „Молчашаго“ 

портреть грустно смотрящаго внизъ_ ювоши р (№ 1644), ранфе 

извфетный какъ произведенше Фр ь аля, Джорджоне и Себасмано 

дель Помбо, пока, н зн. ' признали его за произведенше Фран- 

чабидяйо. Во всякдмъ |случаЪ портреть — незабвенное, мастерекое про- 

риверженцы и ученики Андреа, какъ, напримфръ, До- 

г@ (1492—1527), Франческо Убертини, прозванный Бак- 
1557), Россо Ф!орентино (1494—1541), котораго мы 

ъь во Франщи, и Якопо Каруччи да Понтормо (1494— 

7), двйотвительный ученикъ Андреа, какъ живописцы библейскихъь сюже-` 

товъ принадлежать уже къ мастерамъ, пользующимся чужими формами и 
мотивами, но какъ портретисты являются самостоятельными художниками 
своего времени. Однимъ изъ лучшихъ портретистовъ столь мя былъ Понтормо, 

котораго Шефферъь ставить во главЪ представителей „иридворнаго портрета“ 
во Флоренши, ставшей резиденщей посль возведешя Александра Медичи 

въ санъ герцога (1531). „Скульшторъ“ Понтормо въ Лувр еще напоминаеть 

‚портреты юношей Франчабидж!о. РЬзко и откровенно охарактеризованъ, но 
строгь по великолВшю въ лъикЪ портретъ герцога Козимо въ музеь св. Марка 

во Флоренши. Сохранилось около полутора дюжинъ отличныхь портретовь 
его работы. ` 

Ученикъ Понтормо Анджело Аллори, прозванный Бронзино (прибли- 

зительно оть 1502 до 1572), книгу о которомъ написаль Шульце, быль 
уже главнымь представителемъ холодной, истощающейся на мотивахъь Микель- 

Анджело флорентйской живописи послфдней четверти столфя. Картины 
его на сюжеты св. Писавя въ родЪ манернаго въ своей величественности 
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„Христа въ преддвер!и ада“ 1552 г. въ Уффищяхъ, для нашего теперешняго 

чувства почти нестерпимы. Какъ портретный живописецъ, онъ, однако, вла- 
дЪеть всЪмъ умБшемъ и всфми намфрешями своего времени. До половины 

столЪйя его портреты еще обладаютъ теплотой общаго тона, благородствомъ 

позъ и выразительны въ околичностяхъ; позднфе, слфдуя духу времени, онЪ 
стали суше, холоднфе, поверхностнъе, съ болфе намфренными позами и мелоч- 

ными въ околичностяхъ. Сравните, напримЪръ, его портретъ дамы въ Петер- 
бургскомъ Эрмитажь съ портретомъ вдовы въ траурь въ Уффишяхь! Брон- 
зино былъ прежде всего придворнымъ живописцемъь Медичи. (Самый красивый 

портреть Козимо 1 находится въ палаццо Питти, а лучший портреть его су- 

пруги, гордой испанки Элеоноры съ маленькимъ сыномъ сбоку, въ Уффищяхъ 
(рис. ва стр. 683). 

Истиннымь ученикомь Андреа дель Сарто, въ боле позднее время его 

жизни, быль Джорджо Вазари (1511—1574), знаменитый б1ографъ худодуни: 

ковъ и архитекторъ, рекомендованный ему самимъ Микель-Анджело (. З 
Какъ живописець св. Писашя и онъ принадлежить къ самым мЪ 
дователямь Микель-Анджело. Искусство его, какъ®жив ‚показываютъ 

семейные портреты въ Бадди въ Ареццо, уча’ ыразитёльные, не- 
смотря на сухую выписку, портреты „Торенцо»: к де’Медичи въ 
Уффищяхъ. Вполн№ понятно, что его а. съ рисовальной Ака- 

Их. о 

Ч 

совершенно съ манёерн -анджеловскаго направленя и перешли къ 

„академическом® эклектизму*, изъ котораго вышли искусныя, но безжизненныя 

прои: 

демей, основанной во Флоренщи 
Флорентйсвые жи Ксцы не ерти ХУТ вЪка, въ родЪ Санто 

Тити (ум. въ 1608 г. А дес Аллори (1585—1607), покончили 
юм 

с тарая соперница властнаго города рзки Арно — Флоренши, въ те- 
н УТ Ъмя осталась далеко позади въ художественномъ состязани 

нимъ (т. П, стр. 779). (Сенская живопись ХУТ вЪка, подробно описан- 
ная Якобсеномъ, благодаря пр№зжимъ мастерамъ, напримфръь Пинтуриккюо 
(т. П, стр. 788) и Бацци (стр: 66), достигла новаго расцвЪта. Мастера пере- 

ходнаго времени, какъ Бернардино Фунгаи (1460—1516) стоять еще 

на старо-Ченской почвф, вспоенной византскими воспоминанями. Таюмя 
картины, какъь его пышныя „Вёнчаня Марш“ (1500) въ церкви сервитовъ 
и въ Санта Мара ди Фонтеджьюста, „Мадонна“ 1512 г. и „Успеше Бого- 

родицы“ въ СЛенской академи, доказывають это сухимъ языкомъ формъ и 

неподвижностью композищи. Онъ былъ, однако, первый, говорить Якобсенъ, 

„разорвавиий золотой покровъ“, углубивший для взора зрителя пейзажные 

фоны, первый, замфнивийЙ золотой фонъ далекими, нфжно начертанными пей- 

зажами. Его ученикомъ, быть можеть невфрно, считается Джакомо Пак- 

к1аротти (съ 1474 г. до времени посл 1540 г.), главная картина котораго, 
„Вознесене“ въ С1енской академи, несмотря на свои бфлесоватыя, холодныя 
краски и пластику формъ въ дух кватроченто, въ композищи стремится уже 

Иеторя искусства. Ш к 5 
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къ чувству свободы ХУТ вЪка. Его картины, однако, еще очень далеки оть 

несравненной законченности лучшихъ произведен! этого вка. Съ Пакщаротти 
раньше смфшивали Джироламо делла Пакк!а (1477 г. вилоть до времени 

послЬ 1555 г.), изъ многочисленныхъь картинъ котораго въ денскихъ церквахъ, 
напоминающихь на нфкоторомъ отдалени то Перуджино, то Фра-Бартоломмео, 

то Рафаэля, то Содома, слфдуеть указать на „Мадонну между двумя святыми“ 

вь Санъ Кристофоро и на запрестольный образъ съ „Благовъщешемь“ и „Ц- 

лованемъ Марш и Елизаветы“ въ С1енской академи. 

Новую, дЪйствительно художественную жизнь принесъ въ Сену, свою вто- 

рую родину, Джованни Бацци изъ Верчелли, прозванный Иль-Содома 
(1477—1551). О немъ писали Янсенъ, Юмй Мейеръ, Фриццони, Гобарть Кестъ, 

Чезаре Фачч!ю, особенно авторитетно Якобсенъ. 

Содома быль плодовитый, богато одаренный художникъ. Получивт 
образоваше въ Верчелли, онъ до 1500 г. работаль въ миланской илея - 
нардо, отъ 1501 до 1507 г. вь СМенф и ея окрестностяхъ, аъ 1507 

поперемфино въ РимЪ и въ тосканскихъ городахъ, во гла разом Аь 
Сен, гдь и кончилъь свою жизнь. 1 скаго вре- 

мени являются леонардовскими въ ши \ з/подь вмяшемь 
римской школы Содома затЪмъ быстро свой языкъ формъ 
до самаго полнаго выраженя чувств , у юныхъ чистыхь ова- 
ловъ лиць женщинъ и юноше Флазами, затБмь нфжное совер- 
шенство обнаженныхъ и одинъ художникъь не передаваль 
привлекательнЪе, ч%мъ |0 я композищи на библейсяя темы высшаго 

порядка съ перепективными» планами, хотя и часто выходили изъ-подъ его 
не были; однако, его сильной стороной. 

у Яенскому времени относятся такя станковыя картины, какъ 
ал®ар бразь „Онямя со креста“ СЛенской академши, со знаменитыми 

орбящими, написанный подъ влянемъ Леонардо, сери фресокь изъ жизни 
‚ Бенедикта (табл. 8, рис. 3) въ Санта Анна инъ Крета около Шенцы 

(1503). Къ написаннымь Лукой Синьорелли девяти картинамь въ Монте- 
Оливето (т. П, стр. 784) Содома прибавиль еще 26, болфе непосредственных 
по наблюденю, боле сильнаго рисунка и одаренныхь большей глубиной 
жизни, чфмъ даже его позднфйния произведеня. Самыя лучийя картины — 

„Разбитый лотокъ“ съ великолфинымъ портретомъ мастера, „Погребене“ и 

„Искушене святыхъ“, 00$ съ прекрасными юношескими фигурами. 
Въ РимЪ Содома первый расписалъ (въ 1508 г.) потолокъ „Комнаты пе- 

чатей“ (стр. 34), на которомъ Рафаэль сохраниль лишь иЪкоторые орнаменты, 

и только во время второго пребывая въ РимЬ (1514) выполнить свои 

замфчательныя фрески изъ истори Александра Великаго въ одной изъ верх- 
нихь комнать виллы Фарнезины. Самая роскошная композишя здфеь „Брако- 

сочетане Александра и Роксаны“, написанная по тексту Лувана, содержащему 
описаше картины греческаго мастера Аэтюна. 

Между 1510 и 1514 тг. возникъ поразительный и прекрасный Христосъ у 
колонны (СЧенской академ, котораго Якобсенъь называеть „прекраснёйшимъ 
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Се-Человъкомъ“ ренессанса. Около 1525 г. онъ написалъ своего замфчатель- 

наго „Св. Себастана“ въ Уффишяхъ во Флоренщи. 

Изь поздн®Ишихъь @енскихъ Ффресокъ Содома, именно, фрески изъ 

жизни св. Екате- 

рины въ Санъ- 

Доменико (1526) 

обозначають даль- 

нфйшее его разви- 

те. Обморокъ свя- 

той (см. рисунокъ, 

внизу), получаю- 

щей стигмы отъ па- 

рящаго надъ ней 

Спасителя, затВмъ 

экстазъ ея при 

появлени ангела, 

принесшаго съ не- 

ба причаст!е, пред- 

ставляють состоя- 

н!е экстаза въ но- 

вомъ болфе выра- 

зительномъ пони- 

мани. — Полнымъ 

чувствомъь красо- 

ты дышать также 

фрески  эвого`Ъма- 

сфера въ Чалайцо 
Лубблищо, въ С!е- 

\ № 4629—1584): 
знаменитые свя- 

тые Витторю и 

Ансано красивыми 

нагими ДЬтскими 

образами, святой 

Бернардо Толомеи 

и, въ нижнемъ за- 

лЪ, радостное Вос- 

рареЕ- в Хржото- „Обморокъ св. Екатерииы“ Содома въ Санъ-Доменико въ С1ен%. 
во. Фрески, напи- Фотогр. братьезь Алииари во Флоренщи. 
санныя Содома для 

братства Санта Кроче въ СленЪ, „Хфистоеь въ Геесиманскомъ саду“ и „Хри- 

стосъ въ преддверми ада“ принадлежать къ прекраснЪйшимъ произведенямъ. 

Они были сняты со стЪнь и перенесены въ академию. 

Не упоминавийяся ранфе станковыя картины Содома показываютъ его съ. 
5* 
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тфхъь же сторонъ. Мужскимъь святымъ его алтарныхь картинъ не достаеть 
иногда устойчиваго костяка, женскимъ лицамъ — глубины религознаго чувства, 
‘а общему тону — теплоты красочныхъь сочетанй. СвЪтскую станковую живопись 
его характеризуютъ таюмя картины, какъ „Милосерде“ („СагИаз“) въ БерлинЪ, 

двЪ Лукреши (около 1504 г.), въ музеБ Кестнера въ ГанноверВ и въ галле- 

рез Вебера въ Гамбург. Въ прекрасномъ портрет дамы, одЪтой въ зеленое, 

въ институть Штеделя во Франкфурт, Кёсть, Фриццони и Якобеенъ до и 

послф Морелли хотВли видёть произведене руки Содома, но друме правильно 

это отрицаютъ. 
Упадокь силъ уже показывають болфе поздвйя картины въ СЛенскомъ с0- 

борь и въ Санта Маря делла Спина (1540—1542) вь Пизь. Въ Сен и въ 

Римь онь стояль на своей высот®. Во всякомъ случаЪ Содома оставилъ 

Сену инымъ городомъ, сравнительно съ тёмъ, въ который впервые явился. 
О Бальдассаре Перуцци (1481—1551; стр. 45) писали Ре, 

бахеръ, Веезе, Викгофъ, Фриццони и Германъ. Какъ живолисець 

ведеть свое начало отъ фресокъ Пинтурикк!о въ ео 

(т. П, стр. 789), вшяне которыхъ на его ранне п 
(1504) въ хор Сант’ Онофрю въ Рим 

мъ жертвовате- арьлаго времени, напримфръь МадоннаАеъ кол 
лемъ (1516) въ Санта Мар!а делла Паче, въ Р мыкая. къ Рафаэлю и 

чья 

ар наиболье 

и Содома, показывають его м хУдожникомъ чинквеченто. Въ болЪе 

поздних Гут Августа съ сивиллой въ церкви 

Фонтеджюста въ Сен 4 <; ъ жертву геню Микель-Анджело. Но 

свое наиболфе гы Пер ь въ декоративныхь произведеняхъ, напри- 
ъ во мВрь Въ комнаты Элюдора, лишь частью сохраненныхъ 

Р Се р въ знаменитомъ, до обмана зря скульштурно написан- 

ам неба въ залф Галатеи въ Фарнезин» и въ архитек- 

Йзажныхь росписяхъ одной изъ верхнихъ залъ этой виллы, гдЪ 

выступаеть какъ передовой „перспективный живописець“, а также 

астеръ’ декоративной пейзажной живописи, широко представленной сфверно- 

итальянскими художниками въ вилл Импер!але около Пезаро (стр. 47). На 
Перуцци слфдуеть указать также какъ на перваго представителя римской фа- 
садной живописи этого рода, въ которую онъ внесъ свой стиль, хотя его фасад- 
ныя декоращи и не сохранились. Выдающимся зодчимъ Перуцци мы не можемъ 
представить себф безъ Перуцци — монументальнаго живописца, который допол- 
няеть его, но не превосходитъ. 

Время посл классиковь въ Сенф представляль Доменико Бекка- 
фуми (1486—1551). Его мозаики пола въ соборф (Жертвоприношеше Авраама) 
представляютъ въ своемь родБ все же нфчто высшее, между тёмъ какъ 

его плафонныя картины въ ратушЪ на сюжеты изъ древней истори (1529 

до 1535) изысканными контурами и пестрыми т$нями одеждь склоняются къ 

упадку. Скучный „эклектизмъ“ посдЪдней четверти ХУТ стол мя, однако, 
имфль здфеь своего довольно сноснаго представителя въ лицв Франческо 

Ванни (1565—1609). 
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Задушевная умбр!йская школа въ своемъ расцвфтф была бфдна новыми 

начинашями и силами. Орац!0 Альфани (1510—1583), первый руководитель 

академи въ Перудяйи (1573), быль машеристъ рафаэлевскаго направленя. Из- 

вфеотнымъ умбрЙскимъ мастеромъ второй половины столфя сталь Феде- 

риго Барочч1о изъ Урбино (1526—1612), котораго огласили на весь свЪтъ 

еще Бальоне и Беллори, а въ недавнее время Шмарсовъ основательно изучилъ 

и прославилъ его какъ представителя живописи барокко и посредника между 
Микель-Анджело и Рубенсомъ. Св. Себаст1анъ въ собор® въ Урбино (1557 г.) 

показываеть, что первоначальное развит! этого художника совершилось въ 
римской школЪ. Затьмъ его озарило солнце Корредяю, какъ доказываеть его 

Мадонна ди Санъ Симоне въ галлереь Урбино (около 1564 г.). Его лальнЪйшее 

развит!е состояло во внутренней переработкз воспринятыхъ отъ Корреджю 

вшянШ, барочныя стороны котораго Снятйя со креста Бароччю въ собор 
вь Перудяйи (1569) уже явственно подверглись дальнёйшей переработ 

чяющая свЪтотфнь и гращозные раккурсы великаго пармекаго маст 

изумительно усвоилъ въ своихъ главныхъ и болфе позднихъ веденй 

Почти всЪ галлереи Европы обладаютъ картинами ого Сабдуеть 
отмЬтить Мадонну дель Пополо (1579) въ У. 7Ъ схитительными 

дЬтекими сценами, величественное, с1яющее кр мъ Положеше 
тельное, ‘охваченнов 

еско въ Урбино и мону- 
ментальное по композидиь и тов яснымъ свЪтомъ и мягкимъ чувствомъ 
Введене во Храмъ| въ \Сайга Мар: Валличелла въ Рим. Его жизненное 
представлеше экстатичёски мовъ и состояЙ видня часто дфйстви- 

тельно приковы® насъ себф. Въ общемъ, велЪдстые несамостоятельно- 

сти, ' Вреннос! поверхностности его богатаго прикрасами языка формъ 

и, Н. юзоватымъ свЪтомъ колорита, мы все же причисляемъь его къ 

ерамъ, искусство которыхъ мы называемъ не стилемъ, & манерой. 

дожественной личностью онъ, однако, несомнфнно былъ. 

Римъ, вфчно юный, вЪчно воспримчивый городъ на Тибр, благодаря 

живописи Микель-Анджело и Рафаэля, снова сталь мфетомъ паломничества 

для молодыхъ живописцевъ веего свфта. О собственной живописной школ 
Микель- Анджело, который всЪ свои фрески исполняль всегда одинъ, 

конечно, не можеть быть и рЬчи. Все же должно назвать двухъ значи- 
тельныхъ художниковъ, какъ представителей его круга. ВажнЪйший — ве: 

нещанець Себастано Луч!ани, прозванный Себаст!ано дель Пьомбо 

(около 1485—1547 г.), о которомъ новый трудъ выпустиль Аварди. Мы 
встр8чаемь его въ Венеши въ качеств» превосходнаго ученика Беллини 

и Джорджоне. Но онъ оставиль Венешю, чтобы въ Рим примкнуть сна 
чала (въ 1511 г.) кь Рафаэлю, а вскорф исключительно къ Микель-Анджело. 

Его раншя римсыя работы въ Фарнезинф выдаютъ венещанца, но уже неув$- 
реннаго въ самомъ себф.’ Вмяше Рафаэля показывають особенно нЪкоторые 
его прекрасные поясные портреты, прежде считавииеся рафаэлевскими, & теперь 
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большинствомъ знатоковъ признаваемые за лучиия работы самого Себастлано, 

Кьъ числу ихъ относятся таке великолВпные портреты, какъ „Прекрасная 
римлянка“ Берлинскаго музея, такъ называемая „Форнарина“ въ Уффищяхъ, 

скрипачь въ собранйи барона Альфонса Ротшильда въ Парижь и юноша въ шуб% 

въ собрани князя Чарторыйскаго въ КраковЪ. Во глав работъ Себастьяно, 
возникшихъ въ руслф микель-анджеловскаго направления, стоить великолфиная, 
съ легкимъь венешанскимь оттфнкомъ „Пьета“ въ музез Витербо, задуманная 

въ полномь единствЪ съ пейзажемъ, затьмъ „Сняше со креста“ въ Петербург®, 

задуманное въ совершенно иной композищи, но внутренне ей родственное, а выше 

вефхъь — выразительное, но лишенное все же внутренняго единства „Воскре- 
шен!е Лазаря“ (1519) Лондонской галлереи. Въ противоположность ему мощное 
„Мучеше св. Агаты“ (1520) въ палаццо Питти больше напоминаетъ учени- 

ковъ Рафаэля въ родЪ Джулю Романо. Поразительны въ своемъ родЪ еб, 

ван!е Христа“ (по рисунку Микель-Анджело) въ Санъ Пьетро инъ лир 
РимЪ, „Христоеъ въ преддвери ада“ и „Несеше креста“ въ Мадридз. 

нець позднзйшую величавую портретную живопись не < став 

его спокойный и проницательный Адранъ У! я зе® пор- 

треть дамы въ собраши Хульчинскаго въ Бе г музеь Импе- 

ратора Фридриха въ БерлинЪ, и въ еннос го порт Андреа Дора 

въ палаццо Дора въ РимЪ, полный выражешя онности. Такое смЪ- 

шанное искусство, какъ та оглф, конечно, создать отдфльныя ве- 
ликолфиныя произведе аслвдля. 

Отъ Содома кн Маке. дания Лан!еле Ричч1арелли да 

Вольтерра А вЪ 1566 у художнику слфдовало бы написать только 

ты азйтельное по жизненности, одушевленное чувствомъ стра- 
а“ въ Санта ТринитА аи Монти въ РимЪ, чтобы сопри- 

о. двигателямъ искусства, и ничего болфе. 
ла учениковъ Рафаэля и сотрудниковъ его по мастер- 

ой мы ужб познакомились (стр.38) съ Франческо Пенни, прозваннымъ „иль 

атторе“ (1488—1540), и Джулю Пиппи, или Романо(1492—1546). Мы не будемъ 

_ возвращаться къ ихъ участйо въ исполнен позднЪйшихъ сер!й фресокъ Рафаэля. 

Изъ числа картинъ, выполненныхъ масляными красками и продававшихся, какъ 
мы полагаемъ вмфсть съ Дольмайромъ, за картины Рафаэля, Пенни, болфе 
простой и болфе похожй на Рафаэля художникъ написалъь Мадонну дель Им- 

панната въ палаццо Питти, „Посфщене Богоматерью св. Елизаветы“ Мадрид- 
ской галлереи и большое „Коронован!е Богоматери“ Ватиканскаго собраня, а 
Джулю Романо, мастеръ болфе самостоятельный, предпочитавиий болфе рёзвя 

формы, красноватые тфлесные тона и болфе дымчатыя тни, выполнилъ зна- 

менитую „Жемчужину“ Мадридской галлереи, большого Архангела Михаила, 

св. Маргариту и Тоанну Аррагонскую въ Лувр. Самостоятельную дфятель- 

ность Пенни можно опустить. Джулю Романо, которому еще графь д’Арко по- 
святилъ книгу, повель свое искусство къ новымъ побздамъ сначала въ Римь 
посль смерти Рафаэля, а затёмъ въ сЪверной Итами, и къ большей самостоя- 

тельности, посл того, какъ Федериго Гонзага призвалъь его въ 1524 г. въ 

его величестве 

дан! я 
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Мантую. Изъ его станковыхъ картинъ „Избене камнями св. Стефана“ въ 

Санъ Стефано въ Генуф стоить еще на высотв римской исторической живописи, 

а его Мадонна съ кошкой въ Неапольскомъ музез уклоняется уже въ сторону 

религюзнаго жанра такого порядка, какъ извфетная Мадонна съ ванной Дрез- 

денской галлереи. ВажнЪфе дЪятельность Джулю въ МантуЪ. Фрески на сю- 

жеты изъ троянской войны въ герцогскомъ замкф обнаруживаютъ его близкое 

отношеше къ археологическимъ работамъ времени. Смфлымъ новаторомъ 

въ стиль барокко онъ является въ послфднемъ изъ расписанныхъ имъ залъ 

палаццо дель Тэ (1582—1584), плафонъ и стфны котораго безь обрамленя 

и перерыва покры одной, большой, поразительно реалистической картиной 

„Паденя гигантовъ“, выполненной, 

впрочемъ, его ученикомъ Ринальцо 

Мантовано. Положеше Романо въ 

средЪ преемниковъ Рафаэля опред%- 

ляется его стремлешемь слить архе- 

ологическое, реалистическое и бардч- 
ное течешя воедино. 

Изъ послфдующихъ учениковъ 

Рафаэля Пьеро Буонаккорси, 

прозванный Перино дель Вага 
(1500—1547), перенесь римскую 

живопись „гротеско“ въ нЪсколько 

измельчавшемъ вид® вЪ Геную, тд 

онъ украсилъ дворедъ Андрав Дор. 

Зат\фмъ Джон@нни да Удине 

(1487—1961 7Ъ№стр. 40), самостоя- 

телесный Ждомиикь въ области де- 

эгорьтивной кивописи СЪ ЖИВОТНЫМИ, Портретъ римлянки Себаетьяно дель Пьомбо 

ЦЕИЗАЙаии и’Тирляндами изъ фрук- "Уи пери редрика зорернииь по 
»-товъ, на свой ладъ переносивший 

древне-римск!е орнаментальные гротески въ роспись стелющихся кверху укра- 
шенй пилястровъ, принесъ свое искусство изъ Рима во Флоренцию и наконецъ 

обратно въ Венецио (палаццо Гримани), откуда онъ самъ вышелъ.. 

Въ связи съ Микель-Анджело развивался въ главнаго представителя фа- 

садной живописи Полидоро да Караваджо (1495 до 1548). Распространен- 

ная въ РимЪ Перуцци, эта живопись исполнялась или фреской, или „графито“ (т.е, 

выскабливашемъ бфлаго рисунка на темномъ фонЪ, покрывающемь штукатурку). 

Его росписи фасадовъ мы знаемъ только по гравюрамъ; изъ росписей Поли- 
доро внутри помфщен! сохранились въ Санъ Сильвестро на Монте Кавалло 
два удостоввренныхъ Вазари коричневыхь горныхъ пейзажа съ изображенями 
изъ жизни св. Екатерины и св. Магдалины, выполненные имъ съ Матурино, 
его другомъ. Объ этихъ самыхъ раннихъ, возникшихь ранфе 1527 г. церков- 

ныхь пейзажахъь я подробно говорилъ въ другомъ мфетЬ. Они начинаютъ 

собою новый развивающийся родъ пейзажей. 
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Боле позднее поколфне художниковъ, воспринимавшее искусство Микель- 
Анджело и Рафаэля лишь изъ вторыхъ рукъ, непомфрно гордилось въ самомъ 

Рим своими картинами, умфло и ловко задуманными, въ которыхъ безъ раз- 
сужденй пользовалось унаслфдованными формами. Главные представители 

этого направленя были — Таддео Цуккеро (ум. въ 1566 г.) и его брать 

и ученикь Федериго Цуккеро (ум. въ 1609 г.) изъ Сант’Анджело въ Бадо, 

Урбинской области, а главными произведешями ихъ являются фрески изъ 

истори семейства Фарнезе въ КапраролВ (стр. 50). Къ „Академи ди Санъ 

Лука“ въ Римз Федериго стоялъ въ самомъ близкомъ отношени. При ея 

преобразован и (въ 1505 г.) онъ сталъ ея первымъ „представителемъ“. Новое, 

„академическое“ столфл!е получило свое начало. 

Наряду съ великой стьнной и станковой живописью въ средней а 

процвфтали также и нфкоторыя художественно-промышленныя боковыя в% ви 

ея. Живопись “на стекл, главнымъ образомь у сфверныхъ мастеровъу& мо 
ичная живопись у венещанскихь и мин!атюра у верхне- итальлнокиуь переж 
вали только лишь свой позднй расцвфть. Въ полномъ аходилась 

только итальянская инкрустац!я изъ дерева, и д кал запела сред- 
не-итальянская керамика въ роскошной ‚распи или орнамен- 
тами майоликовой посудЪ Кастель-Дуране, Сен и к возро- 

дившаяся въ рукахъ верхне-итальянскихь мастер ге -итальянская гра- 
вюра на мфди сом чала е ь пространеши языка формъ ра- 

фаэлевской школы. р знаменитый Маркъ Ан- 
тон1о Раймонд м. до 1534 г.), которому посвятилъ книгу 

г воре Делабордъ, ея и съ произведен! своего учителя Франча, за- 
ь-Анджело, „Купающихся солдать“ котораго онъ 

рвы пейзажемъ, примкнуль въ Римф съ 1510 г. сперва къ 

доказаль Викгофъ, а затЪмъ вполнф къ Рафаэлю, съ картоновъ 
о ОН награвироваль „Парнассъ“ и „Галатею“. Однако главнымъ 

азомъ, онь гравировалъ собственные для этой цфли изготовленные рисунки, 
напримёрь „Избеше младенцевь въ Виелеемз“. Маркъ АнтоШЙ сталь по- 

этому отцомъ печатной гравюры на мфди, которая, какъ показал Тоде, въ 
рукахъ его учениковъ Агостино Венещано, и Марко Денте, занялась, при рас- 
пространенности открыт! римской школы живописцевъ, главнымъ образомъ вос- 
произведещемъь образцовъ античной скульштуры и этимъ много содфйствовала 

улучшению, но также и обобщеню и шаблонности итальянскаго, а также и 
евронейскаго художественнаго языка. 

2. Искусство ХУТ вЪка въ верхней Итал1и. 

А. Предварительныя замфчан1я. — Верхне-итальянское зод- 

чество ХУГ стольт1я. 

Цввтуийя поля верхней Итали съ ихъ большими, богатыми торговыми 

тородами и ихъ небольшими, наполненными искусствомъ резиденщями прави- 

телей не представляють въ историко-художественномъ отношени такой крёико 
Е 



1. Микелез банмикелих Малайцо”Бевилаква въ ВеронЪ. 

По оттра бу. Алинари во Флоренщи 

Алесси. Дворъ въ палаццо Марини въ Миланф. 

По фо бр. Алин › Флоренцфи 



3. Чудо св. Маркад Картина Тинторетто ®ь Венешанской Академ. 

По бот ра р, броАьиф ори в0 Флоренцуи, 

4. „Семейная группа“ Лоренцо Лотто въ Нашональной галлереЪ въ ЛондонЪ. 

По фотографии Ф. Ганфитенгели въ Мюнхен 
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сплоченной области въ ХУТ столфти, какъ Римъ, Тоскана и Умбря, неотдф- 

лимыя другъ оть друга волфдетве своихъ многообразныхь сношен!й и заим- 

ствованй. По крайней мфрЪ преобладающее искусство верхней Итал!и, живо- 

пись, развивалось во всзхъ главныхъ родахъ самостоятельно и своеобразно, 

между тфмъ какъ ея скульптура боле новаго времени быстро впала въ зави- 

симость отъ своей средне-итальянской сестры, а верхне-итальянское зодчество 

поддерживало живфйиий обмфнъ художниками съ тоскано-римскимъ. Уже Бра- 

манте быль живымъ связующимъ звеномъ между средней и верхней Италей. 

Римсые преемники Микель-Анджело оть Виньолы до Лунги и Фонтаны были 
большею частью верхне-итальянцы 

по рождению, а наибол%е значитель- 

ные зодч!е высокаго и поздняго ре- 

нессанса верхней Итали были или 

природные средне-итальянцы, или 

провели въ РимЪ свои годы ученя. 

Именно, эти переселивийеся или 

возвративийеся на родину верхне- 

итальянске зодще хотя и выбирали 

по большей части средоточемъ своей 

дЪятельности одинъ городъ, все же 

довольно часто посвящали свои силы 

служеню сосфднимъ общинамъ; Ти, | 

именно, благодаря 9тому убтанавляь | 

вали между собою извфетнде худб- 

жественное родётво. 
Самый сдариий | изЪ числа вы- 

лающикся `верхие-нальянскихь зод- 
чихь \УМИколе Санмикели 
(1484—1559) ‘изъ Вероны, развил- Купающ!еся солдаты. Гравюра Марка Литошя 
ея въ РимЪ въ тфеномъ единен1и  Раймонди по картону Микель-Анджело, съ оригинала 

Дрезденскаго Королевскаго кабинета эстамповъ. 
съ Браманте и перенесъ въ верхнюю 
Италию сильный, выразительный стиль высокаго ренессанса послдняго времени 

этого мастера, а въ Верон самостоятельно подвергь его дальнфйшему развито 
подъ непосредственнымь вмяшемъ сохранившихся тамъ древне-римскихъ по- 
строекъ. Отъ неоконченной наружной отдБлки веронскаго амфитеатра онъ полагалъ 

возможнымъ заимствовать пилястры въ рустику, съ Порта Борсари онъ взялъ 
для обрамлешй полуциркульныхь арокъ спиральныя колонны, аречные плосые 
и треугольные фронтоны, поддерживаемые полуколоннами или пилястрами. 
Онъ примВнилъ эти частности уже въ богатомъ фасадЪ палаццо Бевилаква въ 
Веронф (табл. 9, рис. 1), первый этажь котораго въ рустику расчлененъ то- 
скано-дорическими рустиковыми пилястрами, между тёмъ какъ пышный верхний 

этажь исчерпывается мотивами трАумфальной арки. Болфе спокойное впечат- 

льше производить его палаццо Каносса, несмотря на свои полуэтажи внутри 
двухъ главныхъ этажей. Нижн этажь въ рустику совершенно не имфеть 
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двлящихъ пилястровъ, верхнйй этажъ расчленень парами кориноскихъ пиля- 

стровъ, а крыша представляеть мощную балюстраду. Наиболье строгимъ и 
благороднымъ является его палаццо Помпеи, имфюнИй одинъ внушительный 

этажь съ тоскано-дорическими полуколоннами надъ болве мощнымъь нижнимъ 
этажемь въ рустику. Ворота Вероны Санмикели также обратилъ въ характер- 
ныя художественныя строен!я. Въ области же церковнаго зодчества онъ при- 

соединилъ къ своимъ раннимъ средне-итальянскимъ церквамъ центральнаго 
типа въ Монтеф!асконе еще спокойную по внутренней законченности церковь 
Мадонна ди Кампанья близъ самой Вероны. Снаружи она представляется 
круглымъ здашемъ съ огибающей ее колоннадой изъ 28 дорическихъ колоннъ, 

а внутри восьмиугольникомъ, расчлененнымь нишами, обрамленными корино- 
скими пилястрами. Его прекраснфйшия постройки соединяють силу и ясность 
со спокойнымъ великолвшемъ. 

Только двумя годами моложе Санмикели быль Якопо Татти, т 
ный Сансовино (1486—1570; книга о немъ написана Л. Питтон: 

рентець по рождению, въ качеств скульшгора и коек, аботавш 

средней Итами (стр. 54), пока не переселился въ и нещю, ко- 

в и нскихъ церков- 

о делла Винья 

Марчелло (1519), 

въ Римф. Лучшее виечатлёе п ужо’Внутреннйй видъ его пяти- 
нефной зальной церкв орджо деи Гречи“, если снять 

мысленно греческий икдно! С фасадъ ся возвращается, безъ 

они къ + 5 Мо садовъ кваттроченто. 
1 аменн Якопо является намъ въ своихъ прекрасныхъ 

в ахф. Его величественный палаццо Корнеръ делла Ка- 
надъ нижнимъ, спускающимся въ воду этажемъ, отдфланнымъ 

Блка 

ар + Тоническими и кориноскими двойными полуколоннами. Его здаше 
Монетнаго двора, Цекка, обнаруживаеть свой угрюмый защитный характеръ въ 

аркадахъ, впущенныхъ въ стВны нижняго этажа, сложенныя въ рустику, и въ до- 
рическихь и Тоническихъ, также отдфланныхъ въ рустику полуколоннахъ верх- 
нихъ этажей. Его главное зданше, и въ то же время самое парадное здаше 
Венеши — мраморная Бибмотека св. Марка, теперь принадлежащая къ коро- 

левскому дворцу, благородное здаше на Пьяццеттф, стьны котораго обращены 
въ арочныя отверст1я между столбами съ выступающими на нахъ въ нижнемъ 

р этажф дорическими, а въ верхнемъ 1оническими полуколоннами. Характерны 
' при этомъ небольышя цфльныя колонны въ амбразурахъ аркадъ, прекрасно 

разсчитанный фризъ съ триглифами надъ дорическими колоннами, пышный 
фризъ съ гирляндами надъ верхнимъ, 1оническимъ антаблементомъ, балюстрады 

подъ окнами верхняго этажа и надь вофмъ вЪичающимь карнизомъ; все въ 
чистыхь, ныжныхь, полныхъ формахъ, все въ свЪтломъ, бфломъ мраморномъ 

блескв! Безь этого здашя Сансовино Венещя не была бы. Венещей. Изъ 
его построекъ въ сосфднихъ городахъ — классичесьйй университетскй дворъ въ 
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ПадуЪ (1552) принадлежитъ къ лучшимъ его произведенямъ: это еще дворъ 

въ два этажа съ колоннами, съ классическимъ, ровнымъ антаблементомъ, еще 

чистый высоюй ренессансъ, безъ намека на барокко. 

Вмфетв съ архитекторами, которые родились уже въ блескЪ ХУТ отолЪ- 
мя, и въ верхней Итали началось новое пониман!е формъ, однако и здЪеь, 

какъ въ РимЪ, не сразу перешедшее въ барокко, а давшее промежуточныя 

формы, которыя именно здесь могутъ быть названы „позднимъ ренессансомъ“. 

Оно было выражено одновременно двумя значительными зодчими, примкнув- 

шими къ нему, Галеаццо Алесси и Андреа Паллад1о, но совершенно различ- 

нымъ, почти противоположнымъ образомъ. 

А-а 801-2013 

| 
| 
| ] 
ГРМ 

^- 
БибяТотека св, Марка въ Вешец!и. По фотогр. братьевъ Алиаари во Флоренции, 

Галеаццо Алесси изъ Перудяйи (1512—1572) развился въ Рим% 

подъ вмянемъ Микель-Анджело. О раннихъ и позднихь его произведеняхъ 

въ Умбуи и Болоньв собралъ свфдЪшя Гурлитть. Мы остановимся на его 

главныхъ постройкахъ въ Генуё и Миланф, возникших посл 1550 г. Генуя 
обязана ему не только своими старыми портовыми здашями и ихъ суровыми 

на видъ воротами, съ обращенными наружу дорическими колоннами въ ру- 

стику, но также своей знаменитой, зарисованной и изданной еще Рубенсомъ 

„Новой улицей“ (Страда нуова, нынф улица Гарибальди), рядъ дворцовъ которой 

сталъ образцовымъ для генуэзскихъ жилыхь построекъ, Алесси удивительно 

умЪль приспособлять свои генуэзсые городсые и сельске дома къ подъемамь 

почвы, требовавшимь устройства лЪетниць и террасъ, но изъ римскаго ран- 
няго барокко онъ примфнялъ только то, что отвёчало вкусамъ дфлового, весе- 

лаго приморскаго города. На главной улиц® онъ располагалъь дома одинъ 

противъ другого такимъ образомъ, что изъ передняго портика одного былъ ви- 
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денъ портикъ другого. Во дворахъ и галлереяхъ колонны еще представляютъ 

римсюе столбы. Фасады двухъ главныхъ этажей, надъ которыми возвышаются 

боле низые полуэтажи (мезонины — ше22апии), расчленяются еще по общему пра- 

вилу пилястрами или полуколоннами двухъ орденовъ. Главная прелесть состоитъ 

ВЪ НОВОМЪ ©1060б% расположеня и образованя гращозныхь портиковъ, часто 

тфеныхъ колончатыхъ дворовъ, удобныхь лфетницъ и просторныхъ парадныхъ 

залъ, приспособленныхь къ новымъ потребностямъ. Отдфльнымъ формамъ 

Алесси еще недостаеть внушительности, производимой барокко, хотя по мно" 

гимъ прихотливо изобрётеннымъ частностямъ, рядомъ съ которыми попадаются 

5 = 

Базилика Виченцы. По фотогр. братьевъ Алинари во Флоренци. 

и старыя меандровыя или волнистыя ленты, можно, однако, и въ нихъ про- 

слЪдить начальные шаги барокко. При этомъ оконные фронтоны съ изломомъ 

сами собой подразумфваются. 

Главные дома Алесси на „Новой улиц“ впослфдстни были отчасти пере- 

строены. Палаццо Катальди Карега, который достраиваль Кастелли, предста- 

вляеть еще изящное расчленен!е посредствомъ мраморныхъ пилястровъ. Въ 

палацио Спинола, оно, подвергшись впослфдетви измфненю, превратилось уже 

въ расписную декоращю. На трехъэтажномъ палаццо Леркари, средняя часть 

котораго скрывается за грашознымъ дворомъ съ колончатыми аркадами, боко- 

вые флигеля надъ грановитымъ въ рустику нижнимъ этажомъ превращаются 
почти въ открытыя лодяии съ колоннами, которымъ соотвфтетвуетъ болфе 

низкая средняя лоджия передь дворомъ. Палаццо Камб!азо, однако, впервые 

расчленено только близко другь къ другу помфщенными окнами. 'Превосход- 
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ная вилла Саули, прекраснфйш!й изъ его сельскихъ домовъ, къ сожальн!ю не 

сохранилась. Вилла Паллавичини въ Пельи, близъ Генуи, съ барскимъ домомъ, 

высоко стоящимьъ на горныхъ террасахъ, показываетъ его умфн!е пользоваться 

условями почвы, а вилла Импер!али въ Санъ Пьеръ д’Арена, расположен- 

ная у подножия подымающихся террасъ, показываеть его со стороны садоваго 

художника, пролагающаго новые пути. 
Величественнве и свободифе, чёмъ генуэвсюмя городсвя постройки Алесси, 

развертывается его палаццо Марини въ Милан» (1558), нынфшняя ратуша. 

Въ его величественномъ двор (табл. 9, рис. 2) въ нижнемъ этажь прим%- 

ненъ пр!емъ соединен!я парныхъ колоннъ поперемфнно, то аркой, то простымъ 
гзымзомъ, принесенный Джулю Романо въ Мантую и быстро распространив- 
пИйся въ верхней Итали, а въ верхнемъ этаж уже взяты самые пышные и 

барочные мотивы. Подобнымъ же богатствомъ отличаются и внёши!е фасады 

этого здашя, изъ чего несомнфино вытекаетъ, что и чрезмфрно роскошный 

хотя и не приведенный къ полному единству, пышный фасадъ церкв 

Маря близъ Санъ Чельсо въ Милан принадлежить Алесси. «Главной 
ковной постройкой его считается Санта Маря ди Каин 1588) въ 

Генув, для которой онъ, повидимому, могь даля кобрлайъ. | ОнЪ отвЪчаетъ 

плану Микель-Анджело для собора Св. а в тым вь внутри пред- 

ставляеть очень эффектное, оживленное Жориноски пилястрами пятикуполь- 

ное здане. Снаружи, ниже высоко ннаго Купола, по сторонамъ глав- 
наго фасада, господет Ч голь! башни и несоразмВрно высовйЙ 

треугольный фронтбнъ 6 частью. 
Слфдующимь о Возраст ъ самый классичесый изъ классическихь 

зодчихъ третьей четверти Т стольмя, Андреа Паллад!о изъ Виченцы 
о ен!ю, опять-таки, верхнеитальянець, но благодаря мно- 80 

ь А ьщенямъь Рима художественно развивиййся въ римлянина. Под- 
римскому античному искусству въ духз Витрумя было путеводной 

здой агодаря которой онъ написалъ „Четыре книги объ архитектур“ и 

озводилъ свои сооружешя. Въ противоположноеть микель-анджеловскому 
субъективному пониманю и переработкв античныхь формъ Палладю заботился 
только о томъ, чтобы передать ихъ въ общемъ и въ частностяхь вфрно и со- 
отвётственно ихъ внутренней законом®рности; и онъ великолфино умфлъ за- 

ставлять служить новымъ задачамъ свое новое, самостоятельное пониман!е 
пространства. Для достижен!я величественнаго вида сооруженшя у Палладю 

характерно его предпочитанше „общато единства“, охватывающаго нфеколько 

этажей при посредствЪ высокихъ, проходящихъ черезъ нихъ пилястровъ, чёмъ, 

впрочемъ, ранфе пользовались Альберти, этотъ настоящйй предшественникъ 

Палладю, въ Сант`Андреа въ Манту, Браманхе во внутренней отдфлкВ собора 

Св. Петра, Микель-Анджело въ различныхъ постройкахъ. 

Кьъ раннимъ работамъ Паллад1о (начиная съ 1546 г.) принадлежитьъ арочная 
двухъэтажная галлерея, окружающая древний городской домъ „Базилику“ Виченцы 
(рис. на стр. 76). Въ нижнемъ этаж аркады охвачены дорическими, въ верх- 
немъ 1оническими полуколоннами, несущими карнизъ, а сами покоятся на 
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меньшихъ двойныхъ колоннахъ тЪхъ же орденовъ, свободно стоящихъ и отодви- 

нутыхъ внутрь оть дфлящихъ пилястровъ. Изъ числа всюду прославляемыхъь 

частныхь дворцовъ Палладю въ Виченц$ мощный, весь одфтый рустикой 

палаццо ТЧ1ене, какъ и поздн!я постройки Браманте, только въ главномъ этаж 

имфеть отдфлку изъ пилястровъ. Изъ его дворцовъ, украшенныхъ въ стиль 

двухъ орденовъ одинъ надъ другимъ, палаццо Керегати (теперь Пинакотека) 

превращается въ нижнемъ дорическомъ этажь въ сплошную открытую галле- 

рею, а въ верхнемь 1оническомъ лишь частью. Лучшимъ образцомъ его двор- 

Внутренность Паллад!евой церкви Санъ Джорджо въ Венец!и. По фотогр. братьевь Алинари 
во Флоренщи 

цовь съ однимъ величавымъ, коринеско-композитнымъь орденомъ, является 
великолфиный палаццо Вальмарана. 

Изь вилль Палладю самая извЪфстная „Ротонда“ около Виченцы: на 

квадратномъ планф перекрестье съ округлымъ среднимъ куполомъ и угловыми 

комнатами, затЪмъ четыре одинаковыхъ фасада сь античнымь портикомъ о 

шести 1юническихъ колоннахъ передъь каждымъ, мотивъ, совершенно не подхо- 

дяний къ стилю виллъ, хотя и примфнявиййся столЪями и использованный 

самимь Палладю богаче и разнообразнзе въ его виллф Барбаро въ Мазёр\. 

Палламевь „ОлимшИск театръ“ въ Виченць иметь важное значене 

какъ отлично удавиийся опытъ возрожденя античнаго театральнаго зодчества. 

Важнфйния церкви его, съ благорсднымъ примфненемъ „общаго единства“, 

находятся въ Венещи. Для церкви Санъ Франческо делла Винья Санеовино 



Плаллдю. Волонск!Е зодч!Е ВЪ СТИЛЪ БАРОККО. 79 

онъ воздвигь эффектный фасадь, и въ то же время въ Санъ Джорджо мадяпоре 

выполниль внутреннюю (см. рис.) и наружную отдфлку трехнефной базилики 

на столбахъ, съ куполомъ, съ фасадомъ, составленнымъ изъ поддерживаемыхъ 

колоннами фронтоновъ и полуфронтоновъ. Но еще органичн®е Паллад!ю слилъ 

вс$ эти мотивы въ великолфиной однонефной съ капеллами церкви Спасителя 

(„Иль Реденторе“), хоръ которой обставленъ колоннами. Фасадъ ея является 

образцомъ палладевскихь въ античномъ стилВ выполненныхъ церковныхъ фа- 

садовъ. Только полупилястры, служапшие опорой для угловыхъ пилястровъ 

являются здесь какъ уступка римскому барочному стилю. Уже Гёте писаль 

о дворцахъ Палладю въ Виченц: „Есть, дЪйствительно, нёчто божественное 

въ его архитектурныхъ создашяхъ, совершенныхъ такъ же, какъ форма у вели- 

каго поэта, изъ вымысла и правды создающаго третье быте, насъ чарующее“. 

Кромв архитектурныхь созлан! этихъ четырехъ главныхъ мастеровъ 

придавшихь новый видъ итальянскимъ городамь ХУГ стол я, слВд - 

назвать еще нЪсколько другихъ. 
Болонья, богатый и ученый университетск го в) чёмъ 

друме главные города, удерживала разсйитан:! 
стояшя ранний ренессансъ. Мы не до ы, 

теоретикъ“ Себаст1ано Серлто (1475—155\ влен!е котораго въ 

духВ высокаго и поздняго ренессан ав боле яснымъ изъ его со- 

чинен!я объ архитекту чу ившихся произведенй, родился 

въ БолоньЪ, что родетв Виньола (ср. стр. 49) пробрфль себь 
имя въ Болоньф побтройками с рочными“ чертами, въ родф паллацо Бокки- 

`Шелла (1547),Фи Уто |болонскйЙ переходный мастерь Андреа Маркезе 
ине Хотя и начинаетъ въ дух ранняго ренессанса, но уже вы- 
мостоятельно представляетъь стиль ХУ вБка въ такихъ по- 

и 
зкаго раз- 

что „велики 

бническими полуколоннами, раздфланными подъ схему рустики. 
шительнЪе проникнуты классическимъ духомъ высокаго ренессанса Антон{0о 

Моранди, прозванный Террибил!а (ум. въ 1568 г.) и Бартоломмео 
Тр1акини (1500—1565). Въ его палаццо Мальвеции-Медичи скучно и 

размфренно примфнены одинъ надъ другимъ три ордена колоннъ, а въ 
палаццо Рануцци верхне этажи лишены пилястровь и имфють на окнахъ 
барочные раздвоенные фронтоны. Параллельно съ Палладю, однако, не такъ 
послвдовательно, какъ онъ, развивался въ Болоньф во второй половинЪ сто- 

льмя живописець Пеллегрино Тибальди (отъ 1527 г., по Болоньини, 

приблизительно до 1592 г.). Главная постройка его въ родномъ городё — 

великолфиный, съ раннобарочными особенностями университетсвй дворъ. Въ 

благородномъ классическомъь стиль поздняго ренессанса съ нЪкоторыми бардч- 
ными деталями выстроена его однонефная купольная церковь Санъ Феделе въ. 
Миланф. Еще богаче его церковь Санъ Гауденцю въ Новарё. Классичесые 

церковные фасады его, однако, еше въ два этажа, какъ у римлянъ, а не въ 
одинъ, какъ у Паллал10. Ба 
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Падуя, не менфе ученая, хотя и мене промышленная университетская 

сестра Болоньи, получила въ ХУГ стольми еще двё большя купольныя 

церкви, Санта Джустина и Соборъ, частью выстроенныя мфотными силами. 
Ихь вифшность осталась незаконченной, между тёмъ внутри онф принадлежать 

къ самымъ мошнымь создашямъ классическаго искусства пространственнаго 

стиля. Падуанской архитектур дворцовъ указаль новые пути, однако, ве- 

ронсый живописець, Джовани Мар!а Фальконетто (1458—1584), 

строительная дфятельность котораго прошла главнымъ образомъ въ Падуб. 
Его мощный колончатый порталъ палаццо дель Капитаню и прелестный па- 

лаццо Джустинани, выстроенный въ 1524 г. для Луиджи Корнаро, любившаго 
широкую жизнь, являются создан!ями чистаго высокаго ренессанса. 

Вь Гену, пышкомъ нагорномъь и приморскомъ город, гдф ученикъ 

Микель-Анджело Монторсоли (ср. стр. 58) руководилъ постройкой знаменитаго 

палаццо Андреа Дор!а съ его террасами, галлереями, стфнами, предназна: 

ными для живописи, дйствовалъ рядомъ съ Алесси живописець Дж 
Баттиста Кастелло, совмфетившИЙ на фасадахъ и внутри своих пос’ у 
каковы дворцы Чентурюне (дель Подеста) и Импер®ли, благород- 

ство общаго расположеня, но и пышную живописную и стуковую ‘декорацию, 
барокко которой уже приближается рок в. значительный 

послфдователь Алесси въ Гену быль кКо . Его величественно 

распланированный палаццо Дор1а-Т (теперь, ша), въ свое время при- 
водиви!йся Буркгардтом в к: кающаго даже въ Геную одичаня 
языка формъ, уже Гурли ылъ провозглашенъ самымъ мощнымъ 
и несомнЪнно самымь э ы анемъ „Страда нуова“. Во всякомъ случаф, 
онъ сталь обра®цом' ъ красивыхъ по расположению дворцовыхъ виллъ, ° 
укращен болфе живописными террасами и болфе обширными колончатыми ет въ ХУП столь и вырасли на почвз Генуи. Въ церковномъ 

›нуя также боле долгое время оставалась вфрной колоннадамъ, 

бы то ни было другой городь Итами. Даже Джакомо делла Порта 

р. стр. 50) выстроилъ здфеь, въ Аннунщать базилику съ колоннами стараго 

типа, а къ ней примыкаютъ тавя благородныя и своеобразныя по расположе- 
нию двойныхъь колоннадъ церкви, какъ Санъ Сиро (1576) и Мадонна делле 

Винье (1586). 

Наконець, въ Венец!и, побфдоносной соперницв Генуи, зодчество въ 
ХУГ столь, вплоть до Якопо Сансовино (ср. стр. 74) совершенно не процвфтало. 
Вполнз ХУГ столЪмМю принадлежить Джованни да Понте (1512—1597), 
перекинувпий черезь Канале-гранде мощную арку Понте Р1альто, а своей 
тюрьмой (Сагсе) давший менфе суровое соотвЪтстые къ ЦеккЪ Сансовино. 
Алессандро Виттор!а (1525—1608), ученикь Сансовино, показавиий 
себя въ своемъ палаццо Бальби (Гуггенгеймъ) искуснымъ въ духВ своего 
времени архитекторомъ, жилъ до ХУП стол я. Этоть рядь заканчиваеть 

послфдый изъ „великихъ теоретиковъ“, Виченцо Скамоцци (1552—1616), 

землякь и почитатель Палладю, оказавшиЙ безъ сомнфня больше вмяшя 

сочинешемь „Всеобщая архитектура“, чмъ своими постройками. Гур- 
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литть приписываеть ему великолфиный сансовиновскй палаццо Корнеръ 
делла КА гранде въ Венещи, Паули же вЪрнфе считаеть его произведешемъ 

палаццо Контарини Сериньи, стоящий въ зависимости оть перваго. Достовфрно 

извЪстно, что Скамоцци является строителемъ „Новыхъь Прокуращй“, вытяну- 

таго въ длину здавя правительственныхь учрежден, продолжающаго вдоль 
площади Святого Марка Библотеку Сансовино и по стилю такъ тфено при- 
мыкающаго къ ней, насколько это позволяеть его барочный третй этажь. 

Задача ХУП вфка искать болфе массивные и живописные архитектурные 
эффекты просльживается и въ Венещи. 

В. Верхне-итальянское ваян1е ХУ! вЪка. 

Какъ въ ХУ, такъ и въ ХУГ вЪкЬ скульштура верхней Итали слу- 

жила преимущественно архитектурнымь задачамъ. Побфги старыхь ш 

давали о себЪ знать здВеь еще долго и въ новый вЪкъ. Но и въ х 

Итали начинають теперь преобладать главнымъ образомъ : С 

д 

торы. Въ БолоньЪ къ флорентйцу Триболо (ср. стр? 57) илея уро- 
женець ОЛукки, воспитанникь Феррары Алвфо таделла) Лом- 

барди (около 1497—1587 г.). Здфеь овъ уч вал рашени изящ- 

наго праваго портала Санъ Петроню релвефами сме сюжеты, укра- 
с силъ тимпанъ лЬваго портала этой $ о и широко задуманной 

сеня; ®о ватЪуъ онъ проявиль свой верхне-итальян- 

сый темпераментъ) стра № котораго уже обнаруживаетъ пере- 
ходъ къ особенностямъ | бардчн виженя. Таковы его терракотовыя группы 

альный? р зы “болонскаго типа (ср. т. Ц, стр. 809), напримЪръ, 

крашённая группа Успешя Богоматери въ Санта Маря делла 
| ув’ прекрасная соборная капелла Тоанна Крестителя была укра- 
ными статуями такими значительными тосканскими мастерами, 

Чивитале (ср. т. П, стр. 745) и Андреа Сансовино (стр. 54). 
ращя алтарной сфни этой капеллы, такъ удачно’ соединяющей, 

по выражению Суиды, „ломбардеюй вкусъ въ орнаментВ съ упрощенными фор- 

мами стиля шестнадцатаго столвт1я“, была выполнена главнымъ образомъ лом- 

бардцами, Джованни Джакомо и его сыномъ Гульельмо делла Порта 
(ум. въ 1577 г.). Однако, велёдь за Гульельмо, покинувшимъ Геную, чтобы 

поотупить въ Рим} на службу къ Микель-Анджело (ер. стр. 58), сюда явился 

самый преданный ученикь Микель-Анджело, тосканець Монторсоли (ср. 

стр. 58) и выполниль по порученю Андреа Дор!а его колоссальную статую, 
впослфдетви разрушенную, а въ алтарной ниш церкви Санъ Маттео, кром% 
того, группу Пьета, между апостолами и пророками, затВиъ полную силы фи- 

гуру Спасителя съ рельефами пророковъ и евангелистовъ по сторонамъ. Среди 
скульшторовъ, украшавшихъ дворець Андреа Дор!а, выдфлился тосканець Джо- 

ванни да Фьезоле, исполнивш! не только прекрасный главный порталъ, 

но и два огромныхъ и величественныхъ камина большой залы съ атлантами и 

статуями. Такимъ образомъ, тосканская скульнтура вполнЪ завоевала и Геную. 

История искусства. Ш. г 6 

мраморной группой и 
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Въ Милан старый ломбардеюй стиль проявлялся хотя и самостоя- 

тельно, но безь особеннаго величя въ изящныхъ произведешяхъ Атостино 

Бусти, прозваннаго Бамбайа (1480—1548). Блестящими представителями 

его при переходЪ къ ХУТ столфтю были Джованни Антоню Амадео и Кри- 

стофоро Солари иль Гоббо (ср. т. П, стр. 803). 

Главныя произведен1я Бусти, въ. род памятни- 

ковъ Гастона делаФуз (1515—1522; рис. рядомъ), 

или фамили Бираго (послф 1522 г.), къ сожа- 

лЪню, разрушены, ихъ части, какъ показаль 

Сант’Амбродаио, разефяны по разнымъ собра- 

нямъ. Чистая по стилю надгробная фигура 

Гастона украшаеть музей Замка въ МиланЪ. 

Въ стил Микель-Анджело и въ духЪ Челлини _ 

работали въ Милан также падуанцы Леона 

Леони (ум. въ 1610 г.), которым» Пбонъ поезду 
тилъ отдфльный трубь. Мам оыши мадгроб- 

ный памятникА®, Джововни ОСжакомо “Медичи въ 

Миланскомъ собор яв) заетбибльднымь подра- 

жанемъ Микель А ляаколо” Болфе выразительна 

выпотненная мастёромь сидящая бронзовая фи- 

-Вура, Винчейно Гонзага на его памятник въ 

\ Сабонейеть. Свою главную двятельность, одна- 

кб, отецъ и сынъ развили на попришщь бронзо- 

выхъ бюстовъ, статуэтокъ и медалей, которые 

они изготовляли не только для итальянскихъ 

правителей, но также и для Карла У и Фи- 

липпа И. Музей въ Мадрид, Придворный му- 

зей въ ВЪиз и Виндзорсый замокъ богаты 

произведенями ихъ работы, черезъ посредство 

которыхъ старо-ломбардекая скульшгура ищеть 

и находить соприкосновеше съ мровымъ ба- 

рочнымъ стилемъ въ области прикладного 

искусства. 
Гастонъь дела Фуа. Лежачее изобра- 
кеше Агостино Бусти на памятник» Гас- Въ Венец!и рядомъ со стилемъ настоя- 
тона въ замковомь музоЪ въ Милань. 

По фотогу. Г. Вроджи въ Милан, щаго ранняго ренессанса установили свой соб- 
ственный, явно основанный на антик, не при- 

веденный еще къ внутреннему единству и преувеличенный стиль высокаго ренес- 
санса сыновья Пьетро Ломбардо, Туллю и Антоню Ломбарди (ср. т. П, отр. 809), 
изъ которыхъ Туллю работалъ до 1632 г. Истинный высов!й ренессансъ внесъ 

и вь венешанскую скульшгуру лишь флоренець Якопо Сансовино 
(ср. стр. 57). Подчиняясь свойству поставленныхь ей задачь, скульитура 

Якопо въ Венещи несомнфнно стала болфе поверхностной и декоративной, но 

еще и гослЪ 1550 г. она держалась вдали оть преувеличен!й микель-андже- 

Леони (1509—-1590) и его сынъ ПРО ифо (_ 
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ловскаго стиля и довольно часто радуеть свфжей жизненностью своихъ фигуръ 

и ихъ движений. Къ лучшимъ работамъ его принадлежать бронзовыя статуи Апол- 

лона (рис. ниже), Меркур!я, Минервы и богини Мира въ нишахъ, зат мъ мраморные 

рельефы миоологическаго содержашя, напримфръ, рельефъ съ Фриксомъ и Гел- 

лой, находиви!йся на цоколь мраморной галлереи (Лоджетты) подлф обрушив- 

шейся колокольни Санъ Марко. Великолфины также его рельефы и головки на 

обрамлешяхъ бронзовой двери ризницы 
собора св. Марка. Изъ его надгроб- 

ныхь памятниковъ самый красивый па- 

мятникъ дожа Веньеръ въ Санъ Саль- 

ваторе, а на вемъ статуя „Уповашя“, 

ничтожная по своей оригинальности, 

но самая известная въ кругахъ клас- 
сическаго направленя. Болфе поздйя 
колоссальныя мраморныя статуи Марса 

и Непгуна Якопо, давийя имя „Л%етни- 

цф гигантовь“ во дворь дворца Ложей, 

производять впечатлье пышныхъ пла- 

стическихъ фразъ. 

Изь многочисленныхь учениковъ, 
собравшихся около Якопо Сансовийо 

въ Венещи, которымъ (0% давал. ра 

боту въ своихъ боле врупныхь пред- 

прятяхьъ, напримёръ |въ ®вульитур- 

ной отдфлкфы Библютеки, дворца Ложей 

и} Лоде, Данезе Каттанео изъ 
Каррары (1509—1573) является въ 
"свощхъ портфотныхь бюстахъ Бембо и 
Коитарини Собора св. Антошя въ Па- 
дув, мене приторнымъь и разсчитан- 

нымъ, чёмъ въ своихъ идеальныхъ про- 
изведеняхъ, каковы статуи на гробниць сы 

Лоредано въ Санти Джованни и Паоло ан ИЖЕ ВИ о 

въ Венещи. Алессандро Виттор!а въ Венец!и. По фотогр. братьевь Адинари во 

изь Трента (1525—1608) произво- ыы 
дить болфе свъжее и правдивое впечатлфне своимъ собственнымъ бюстомъ 

въ Санъ Заккара въ Венещи, чфмъь своими вытянутыми съ манерными дви- 

женями церковными статуями, не исключая и прекрасной фигуры св. Се- 

басмана въ Санъ Сальваторе въ Венеши. Наоборотъ, Венещю послёдней 

четверти ХУ столь я украсилъ для своего времени чистыми по стилю, хотя и 
разсчитанными на эффектъ, многочисленными мраморными и бронзовыми стату- 

ями, талантливый мастеръ, ученикь Каттанео, Джироламо Кампанья изъ 
Вероны (ум. около 1550 г.). Какъ религмюзнаго мастера его показываетьъ брон- 

зовая группа въ Санъ Джорджо Маджоре, представляющая Спасителя на зем- 
з 5. 
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номъ шар, поддерживаемомъ колзнопреклоненными ангелами. Какъ свфтскаго 
мастера его характеризують каминныя фигуры Меркуря и Геракла въ заль 

делль Колледжю дворца Дожей, а какъ о портретномъ мастерф даетъ отлич- 

ное понят!е надгробная фигура дремлющаго дожа Чиконья въ церкви 1езуи- 

товъ. Джироламо Кампанья закончилъ также (въ 1577 г.) послёднй изъ боль- 

шихь мраморныхъ рельефовъ изъ жизни св. Антошя въ падуанской капелль 

святого, надъ которыми работали самые выдаюниеся вененанске мастера съ 

начала ХУТГ стодьтя, сперва Антоню и Туллю Ломбардо (ср. т. П, стр. 810), 

затВмъь Якопо Сансовино, рельефъ котораго, представляющий воскресене 

мертвыхъ, уступаеть подобному же рельефу Кампаньи въ наглядности и есте- 
ственности. Въ общемъ эти девять большихъ мраморныхъ рельефовъ въ Санто, 
въ ПадуЪ, принадлежать къ важиЪйшимъ проявленямъ повфствовательной 

скульштуры ХУ и ХУТ столфт Ш; только близость безсмертныхь бронзовыхъ 

рельефовь Донателло на главномъ алтарь церкви (ср. т. П, стр. 737—788) «ва 

ставляетъ ихъ казаться холодными и пустыми, несмотря на ихъ крас 
Однимь изъ самыхъ самостоятельныхъ верхне-итальянскихь, скульшт 

ХУТ столья быль, затВмь, Антон!о Бегарелаи ы @(между 

|5 1479—1565 г.г.), съ самостоятельнымъ пон ауры } перёнеспий въ 

область пластической красоты ХУТ толь! асокъ, искус- 

ство пышныхь по разнообразной раскраекЪ тер! хъ группъ Маццони 

(т. П, стр. 807), его учителя, по ню 3 да Вебера. Его спокойно 

скомпанованное „Опла | о (1544—1546) вь Санъ Пьетро, 

и отличный бюстъ| Сиро “4, Сант’ Агостино въ Моден (рис. на 
стр. 86) дають виечатлЪни ей зр®лости, чЪмъ начатый въ 1524 г. пате- 

тическй „Плач®н юм$ Христа“ въ Сант’Агостино (1581—1537) и богатое 

игурамифяо нс о безпомощно скомпанованное Снят!е со Креста(1544—1547) 
чёско. Вмяне Корреджйю, великаго живописца сосфдней Пармы, 

а выразительности его головъ. Своими развъвающимися одеж- 
и, однако, предвзщаеть уже болфе разметанное искусство 

удущаго. Послфдователемъь Микель-Анджело въ этихъ м%стахъ является Про- 
сперо Клементи изъ Редяйю (1500—1584), статуи моденскаго замка ко- 
тораго уже даютъ поверхностныя формы; однако, его лучшее произведеше, 
надгробный памятникъ епископа Рангони въ с0борв Реджйю, въ величе- 

ственной сидячей фигур покойнаго обнаруживаеть еще непосредственное на- 
блюдеше и естественное чувство. Вскорз затёмъ и скульштура верхней Италия 
была захвачена водоворотомъ новаго стиля, полнаго движешя. 

С. Верхне-итальянская живопись ХУГ стольт1я. 

Какъ въ горныхъ областяхь господствуетъ пластическая форма, такъ въ 

равнинахъ господетвуеть воздушный тонъ и свфть. Живопись верхне-итальян- 

скихъ равнинъ также расцвфла красочными и свЪтовыми прелестями. Леонардо, 

° велиюй изобрЪтатель въ области свфтотВни, самъ тосканецъ, образовалъ по- 

стоянную школу только въ верхней Итали, а Фра-Бартоломмео, отецъ повы- 
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шеннаго чувства красокъ, привелъ свой колорить къ единству во Флоренщи 

лишь послф посфщешя Венещи (ср. стр. 28). Именно, приведене къ единству 

общаго впечатлВшя въ духЪ расцвЪта совершилось въ верхней Италйи глав- 

нымъ образомъ благодаря одухотворенному единству горячихъ красокъ, какъ у 

Джорджоне и Тищана, полной настроешя с1яющей свфтотВни, какъ у Корре- 

210, или путемъь живописи въ общемъ тонф, какъ у Тинторетто, придавшей 

искусству кисти новую выразительность тфмъ, что она растворила свойственный 

каждой вещи тонъ (м®стный тонъ) въ свЪтовыя и тфневыя соотношеня. 

Живопись мЪстнаго происхождешя въ верхней Итали распадается въ 
ХУГ вк въ нашемъ мнфн!и потомковъ на три главныя области. Первая 
обнимаетъ собственную Ломбардю и Пьемонтъ. Ко второй принадлежить Ве- 

нещя со всей лежащей около нея областью. Третья простирается отъ Пармы 
и Феррары до Болоньи. ЗатЬмъ, средне-итальянскими насаждешями являются 

Мантуа, принадлежащая Джулю Романо, и Генуя — Перинъ дель Вага. Н 

концу столфя даже наиболве самостоятельныя к ревнг шкблы 

могли вполнё оградиться отъ вллян!Й тосканской и римской манеры 

тиводфйств!е возникъ, прежде всего въ рем ана ыы стиль 

ХУП стол я, которому дольше всего оказы. &— Венещя. 

Вь Милан, всей Ломбард!и ьем А школы отли- 
время "въ ХУГ столфйи, если не 
Е ом Суарди (съ 

. 826), прозванный Брамантино, 
главный ученикъ Лвонардо, алый Суида и Фриццони, началь съ сЪрой 

аня Бутинбне (сер. т. Ш, стр. 825), позже попалъь въ свётлый кругъ Лео- 

все -Фа сегда оставаясь настоящимъ ломбардцемъ, оказалъ сильное, 
ы шее развите живописи этихъ м%$стностей. Настоящимъ вла- 

тавался все же Леонардо, образовавпИй рядъ учениковь уже въ 

й миланской мастерской, которую онъ, какъ мы настаиваемъ во- 
еки Эррера, при случав называль „Академей“. Произведеня этихъ боле 

молодыхъ художниковъ смёшивались съ его собственными, въ перюдъ недоста- 
точной критики. Оть его ранняго любимаго ученика Андреа Салаи (Салаино), 
котораго Вазари называеть только его „буршемъ“ (стеа4о). и отъ его главнаго 
поздняго любимца, Франческо Мельци, упоминаемаго Ломаццо лишь какъ ми- 
натюриста, не сохранилось достовфрныхъ картинъ. Вполн® подъ его вмяне 

попалъ временно Амброджю Преда или де’Предисъ, которому мы приписываемъ 

вмфоть съ Зейдлицемъ и другими Мадонну Литта въ Эрмитажё въ С.-Петер- 

бургВ и Вознесене Господне Берлинскаго музея. 

Настоящими учениками перваго миланскаго времени Леонардо являются 
Антон{1о Больтрафф1о (1467—1516) и Марко дОджонно (1470—1530). 
Только ихъ Вазари и называеть учениками (41всероМ) мастера. Больтраффо, 
основательно изученный Каротти, обнаруживаетъь въ своей ранней берлин- 
ской Мадоннф еще отголоски Боргоньоне (т. П, стр. 825), хотя и примы- 
каетъь къ Леонардо. Лишь внЪшнимъ образомъ примыкаютъ къ Леонардо его 

чались р%№зкостью и сухостью еще 
шли за Браманте и Ле 

1468 г. почти до 1586 г. 
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старательно выписанныя, блистаюния слящемъь красокь Мадонны въ Буда- 

пештекой галлероф, въ Дворцовомь музез и въ собрани Польди-Пеццоли въ 

Миланф. Его самостоятельное дальнЪйшее развит!е, въ которомъ при всемъ 

чувств красоты дЪло не обходилось безь промаховь и жесткости въ языкь 

формъ и красокъ, говорить за себя, въ его Богоматери со святыми и ктито- 

рами въ Лувр, въ женственной Мадонн® лондонской Нашюнальной галлереи 

и въ его фресковой МадоннЪ съ ктиторомъ въ Сант’ Онофр!о въ Рим. Главная 

сила его проявилась во вновь расцвтшемъ искусств украшать комнаты стау- 
ковыми картинами, 

Подпись Марка д’Оджонно носятъь „Падене Люцифера“ въ Брер®, при 

всей своей сил сухо 

написанное, и полный 

выраженя алтарь въ 

собраши Креспи -<автъ’ 

Салть, Марла деяла Па- 
‹\ чёзхраняпиЯся въ Бре- 
`р5. “Характерны его, 

>-‘лишенныя гибкости, 

костлявыя руки, зиг- 
заги въ  складкахъ 
одеждъ, густыя тфни 

и рфзые свфта. Сли- 

вающая краски мо- 
деллировка и ньжное 

-х „сфумато“ Леонардо 
риста“ Антон!о Бегарелли въ Овнъ Пьетро у него также отсут- 
н%Ъ. По фотогр. бр. Алинари во Флореищи. 

ствують. 

Настоящимь своимъ ученикомъ поздняго времени Леонардо самъ назы- 
ваеть Джампетрино, собственно Джованни Пьетро Риццо. Ему при- 

писывають прежде всего ‘рядъ сухихъ по рисунку и темныхъ по краскамъ, но 
овзянныхъ прелестью покорной улыбки женскихъ поясныхъ фигуръ, напри- 

мфръ Магдалины въ БрерЪ и въ Замковомъ музев, затфмъ Флоры въ палаццо 
Борромео въ МиланЪ. Морелли присоединяеть къ нимъ еще „Коломбину“ 

Эрмитажа въ Петербург, а Паули Магдалину доктора Люрмана въ БременЪ. 

Истиннымь ученикомъ Леонардо Ломаццо называеть также и’ Чезаре 
да Сесто (около 1480—1520 гг.), несомнЪнно много разъ мфнявшаго Ми- 

ланъ на Римъ, гдф на него оказываль вляне Рафаэль. Полнымъ настрое- 
ня, роскошнымъ по краскамъ главнымъ произведешемъ его леонардовскаго 
направленя является Крещене въ собранйи герцога Скотти, а лучшимъ произ- 

ведешемъ рафаэлевской манеры считается его алтарь ‘изъ шести частей гер- 
цога Мельци въ Миланз. 

Однако, три самыхъ значительныхь мастера времени расцвфта, вырос- 

Милан; Вазар® упо. ( 
минаеть его фрескфизъ” 
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шихъ въ самостоятельныя величины при свт Брамантино и Леонардо, были 

Андреа Солари (Солар1ю), Бернардино Луини и Гауденцюо Феррари, уроженцы 

старой Ломбардии. 

Андреа Солари (отъ 1440 г. и позже 1515 г.) младший брать скульи- 

тора Кристофоро Солари (ср. т. П, стр. 794 и 803), посл Леонардо сталъ са- 

мымъ важнымь мастеромъ новой старательной, слитной манеры письма. Хотя 

онъ и работалъ, начиная съ 1490 г., н5ьсколько лЪтъ въ Венещи, а съ 1507 г. 

во Франщи, но все же постоянно возвращался въ Миланъ. Венещанскимъ 

кажется его строг по краскамъ портретъ сенатора ловдонской Нацюнальной 

галлереи. Въ написанномъ 

въ 1499 г. для Санъ Пьетро 

въ Мурано злтарикЪ Бреры 

чувствуется Леонардо. Въ 

полной зависимости отъ 

Леонардо, съ  блескомъ, 

плотностью и сфумато его 

живописи выполнены ве- 
ликолВиный мужской пор- 

треть Андреа съ пейзаж- 

нымь фономъ Лондонской 

галлереи (1505), его соб- 

ственный портретъ, Годои® 

юанна Крестителя (1507) 

и Мадонна съ зелейой \0о- 

душкой въ Лувр®. Но ндн- 
боле, , ственное 

оИЗвОДятЪ Христосъ среди учителей. Картина Бернардино Лунни въ 
на пути въ Назцовальной галлерев Лондона. По фотогр, Ганфитенгля въ Мювхен%. 

В] нь" (1815) и его по- 

_тПисающая, источающая капли крови и слезъ поясная фигура страждущаго 

Христа въ галлерез Польди въ Милан®. . 

Очень обширную и самую счастливую дЪятельность въ области великаго цер- 

ковнаго искусства развили Бернардино Луини (приблизительно 1475—1581 

или 1582 г.г.) изъ Луино и Гауденц!о (Винчи) Феррари (1481—1546) 

изъ Вальдуджи. Перваго изучали Брунъ, Фриццони, Бельтрами и друше, а 

второго Коломбо, Эдита Гальсей, Паули, Фриццони, Марациа и Малагуцци. Въ 

своихъ раннихъ фрескахъ Луини явно примыкаеть къ полусвязанному стилю 
Боргоньоне (ср. т. П, стр. 825). Таковы: Поклонене волхвовъ въ Санъ Пьетро 

около Луино, снятыя со стЁнъ виллы Пелукка близъ Монцы религозныя 

и миоологическя фрески, изъ которыхъ достойны упоминашя: Кузница Вул- 

кана въ ЛуврЬ и знаменитое положене во гробъ св. Екатерины парящими 

ангелами, въ Брерф. ‘Таковы и его раншя станковыя картины, напримфръ 

Положеше во гробъ Христа въ Санта Маря делла Пассюне въ МиланЪ, 

неправильно заподозрённые Вилльямсономъ. Что онъ въ среднемъ возрасть 
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(1510—1520), рядомъ съ Брамантино, стремился тфенфе примкнуть къ 

зрфлому искусству Леонардо, показываютъ его фрески изъ Санта Маря 

делла Паче въ Брерф, а также многочисленныя станковыя картины, какъ- 

то: „Христоеъ среди учителей“ (см. рис. на стр. 87) лондонской Нащюональной 

галлереи, „Тщеславые и Скромность“ барона Эдмонда Ротшильда въ Парижь, 

„Ангель съ Тошемъ“ въ Амброман» и прекрасная „Мадонна въ бесфдкь 

изъ розъ“ въ БрерЪ. Эти картины со спокойной, гармоничной красотой 

Часть росписи купола церкви паломников въ Саронно Гвуденц:о Феррари. По фотогр, 
' Д. Андерсона въ Рим®. Къ стр. 89. 

лин и красокъ передаютъ, впрочемъ, языкъ формъ и манеру письма 

Леонардо только въ общемъ и слабо. Въ послёдые годы своей жизни, не 

забывая никогда Леонардо, Луини развивалъ свой собственный стиль, не срод- 

нившся съ его личными переживанями, но отличавиийся свободой и чисто- 

той формъ, свфтлой гармошей красокъ и прятнымъ выражешемъ; такимъ онъ 

является намъ въ своихъ прославленныхъь фрескахъ церкви паломниковъ въ 

Саронно и въ Санта Маря дельи Анджели въ Лугано, а также во фресковой 
Мадонив 1521 г. въ Брерь, въ мощной фресковой картин „Христосъ въ тер- 

новомъ взнцЬ“ 1522 г. въ Амброзан®, и особенно ярко въ своихъ трехъ ал- 

тарныхъ картинахъ 1526 г. въ с0борё города Комо. 

СильнЪе, ярче, съ большей любовью къ правдЪ явился пьемонтець Гау- 

денц!о Феррари", получивний свое первоначальное обучеше въ Верчелли у 
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Макрино д’Альба (ср. т. П, стр. 825), съ которымъ насъ ближе познакомилъ 

Флересъ. Въ Милан, попавши благодаря Брамантино и Луини въ леонардов- 

ское течеше, онъ, по старому воззрнйю, вновь принятому Паули противъ Морелли, 

изучаеть также произведеня Перуджино. Въ конц концовъ онъ развился въ ма- 

стера, ум$ющаго разсказывать съ полной силой и преклоненемъ предъ чистой кра- 

сотой, въ произведешяхъ котораго угловатое и совершенное, рёзкое и нёж- 
ное, свЪтотЪнь и ра- 

достная игра красокъ 

ветрёчаются рядомъ, 
иногда почти въ не- 

стлаженномъ вид. 

Начиная съ’ 1507 г. 

онъ писаль на Свя- 

той горв близъ Ва- 

ралло. Какое умбрй- 

ски невинное и бла- 

гостное  виечатльне 

производятъ здесь кар- 
тины изъ дьтства Спа- 

сителя въ Санта Ма- 

ря делле Граще! Какъ 

свфжа и естественна 

его сер1я Страстей Го- 

споднихъ 1518 г. въ 

Распят1емъ посредин$! 

Сколько мощиьвъ его 

Кальвар!и 1523) г.по- 
хожей ‘Эна `‘иднораму 

изъ терракотовыхъ фи- 

гуръ, — дополненную 

фреской! Но къ са- 
мымъ — величествен- 
нымъ созданямъ Гау- Мадонна Джорджоне въ собор№ Кастельфранко. По фотогр. 

: Андерсона въ РимЪ. Къ стр. 92. 
дению принадлежать 

фрески изъ жизни Мари и Магдалины въ Санъ Кристофоро (1582—1538) въ 

Верчелли, а самое великолВиное Славослов!е ангеловъ въ купол Санта-Маря 

деи Мираколи въ Саронно (рис. на стр. 88), дышащее силой и жизнью и испол- 

ненное безконечнаго ликован!я. Оно является первой цзльной купольной рос- 

писью этой школы. КромЪ того, его послфдыя фрески, Бичеване и Распят!е 

1542 г. въ Санта Марйя делле Граше въ МиланЪ, свидЪтельствуютъ, что онъ 

непрерывно стремился къ великому и святому. Его станковыя картины — 
почти исключительно запрестольные образа. Прелестная, поклоняющаяся своему 

младенцу Мадонна 1511 г. въ главной церкви Ароны навфяна картиною Перу- 

джино Лондонской галлереи, тогда находившеюся въ Чертозв въ Пави. Большой 
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алтарь 1515 г. въ Санъ Гауденцю въ НоварЪ лишь наполовину проникнуть 

умбрской нЪжностью. Высшую силу его показываеть напоенный свЪфтомъ 

алтарь въ Санъ Кристофоро въ Верчелли. Пинакотека въ ТуринЪ и Брера въ 

Милан также богаты произведешями его сильной и нфжной руки. 

Для хода развимя Луини и Гауденцю примфчательно то, что они, ранфе, 

чфмъ осЪнилЪ ихъ духъ Леонардо, раздВлывали околичности своихъ картинъ 

настоящимь золотомъ или же рельефной стуковой накладкой. Ихъ преемники, 

однако, какъ сынъ Луини Аврел!о (ум. въ 1593 г.) и ученикъ Гауденцюо 

Бернардино Ланини (ум. около 1578 г.), уронили ломбардекую школу до 
маньеризма,  игравшаго 
всЪми пр!емами живописи 

времени упадка. 
Вь Гену, тд, 

Пьерфранческо Сак- 
ки изъ Пани ибренеь 

щеголеватый | реализмъ 
ФХУ июл Алтарь 
Жрех® свягыхъ 1426 г. въ 
Сайга Мар!я ди Кастел- 
е) въ чинквеченто, воз- 

никъ теперь въ лиц Луки 

Камб!азо (1527—1585, 

по Сопрани) своебразный, 

сильный мастеръ, говоря- 

иИЙ естественнымъ язы- 

комъ формъ, наблюдаю- 

пий широя проявленя 
свЪта и тЪни. Уже боль- 

шое Положене во гробъ въ 
р мудреца. Картина Джорджоне въ придворномъ ВЪискомъ музе%. : % 

По фотогр. издательства Ф, Брукмана и К® въ Мюнхен. Къ етр. 92. Санта Маря ди Каринья 

но и соботвенный пор- 

треть въ палаццо Спинола въ Гену, представляющй его пишущимъ портреть 

отца, ставять его въ рядъ значительныхь мастеровъ. 
На переход къ ломбарлекому искусству ХУП столфтя, показавшему стре- 

млеше къ цфлямъ еще болфе величественнымъ, и все же лишенному вдохно- 
вешя, въ МиланЪ стоять Прокаччини, родоначальникъ которыхъ болонець 

Эрколе Прокаччини Старш{й (1520—1591), принадлежалъь еще виолнЪ 

ХУГ стольтйю. 

Въ Венец{и живопись высокаго ренессанса раскрывала богатйшую кра- 
соту своихъ формъ и роскошь своихъ сочныхъ красокъ. Если ея формы, пред- 
почитая не мускулы, а цвЗтущее тфло, иногда лишены анатомической правиль- 
ности флорентЁйскаго искусства, то все же онф всегда въ прекрасныхь лишяхь 
возникаютъь изъ омывающихь ихъ волнъ красокъ. Венешанская живопись 
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` 
обычно меньше заботилась объ изображени дЪйствй, выражающихся въ дви- 
женшяхъ, чмь о передач прекраснаго, ув5реннаго въ себЪ человёческаго су- 

щества. Ея религозныя картины —- небесное блаженство въ видз чистьйшаго 

земного счастья. Ея свфтешя картины, окрыляемыя поэзйей, открываютъ намъ 

новые м!ры чувственной и волшебно-сверхчувственной жизни. Однако ея пол- 
ные жизни портреты, увфковфчиваюнИе ея денежную и умствеяную аристо- 
кратшо, дополняются идеальными портретами, или полупортретами, какъ ихъ 
назваль Шефферъ, которые стремятся только къ возвеличенио челов ческой 
красоты въ горячихъ краскахъ. 

Истинными шонерами были поздше ученики Джованни Беллини (ср. т. И, 
стр. 834). Впереди всфхъ шель Джорджоне изь Кастельфранко (1478— 
1510), умерийй — молодымъ, 

огненный мастеръ, въ рукахъ 

котораго живопись сознала наи- 

боле свойственныя ей задачи. 

Именно онъ облекалъ свои кар- 
тины т5мъ ныжнымъ, мечтатель- 

нымъ, лирически - волшебным 
настроешемъ, которое въ бук- 

вальномъ смысл разлито въ воз- 

духь Венеши. Именно онъ за- 

ботился прежде всего 9 

номъ красочномъ (впе 
картины. Именно онЪ © 

свои прекрасные Цейзужи 
ыф женяйтм пройешветвями 
фа за 

Венера Джорджоне (часть картины) Дрезденской зрывн0ф ИЪлоо; и ему 
е наиболЪе чув- королевской и НИ: Ф. Ганфштенгля въ 

\- г’ красоту одушевлать 
темьъ самаго чистаго пфломудря. Новыя работы о Джорджоне Конти, 

Моннерб де Виллара, Бёна, въ особенности Кука и Людвига Юсти, суще- 

ственнымъ образомъ расширили наши свфдьшя о его жизни и произведе- 
ныхъ. Если Кроу и Кавальказелле признавали за собственноручныя произве- 
девя мастера только 11 картинъ, Морелли только 19, Беренсонъ только 17, 

а Шмидть послЪ 1908 г. только 7, то Кукъ (въ 1900 г.) назваль ихъ 67, изъ 

которыхъ 45 онъ призналъ безусловно собственноручными. Юсти, однако, 

ставить въ боле или менфе близкое отношеше къ Джорджоне 90 картинъ, но 

лишь 32 изъ нихъ считаеть безусловно подлинными. Еели исключить находя- 
пцяся подъ легкимъ вопросительнымъ знакомъ, то останется не болфе 25. 

Юсти въ особенности наглядно очертилъ развите Джорджоне изъ незрЪлаго, 
но лирически-мягкаго ученика Беллини, мастера ХУ столЪя, въ художника 

полныхь формь ХУ1 столья, живописной свфтотёни и свободнаго движешя, 

которое онъ приписалъ непосредетвеннымъ флорентйскимъь влмянямъ. 

Прославленныя фрески Джорджоне на наружной стЪн% торговаго нмец- 
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каго дома въ Венещи уже въ ХУТ вфкЪ стали жертвою влажнаго морского воздуха. 

Сохранились только его станковыя картины. Въ техническомъь отношени 

Джорджоне поднялся выше беллишевскихь ир!емовъ твердаго сплава красокъ 

и достигъ большей свободы и широты, — это показываетъ его раннйй, тонко напи- 

санный портреть юноши въ Берлинской галлерев, по сравненшю съ которымъ 

болЪе позднй юношескй портреть въ Будапешт написанъ шире, плавнзе 

и боле выразителень по жестамъ рукъ, а также его раннее „Поклонеше волх- 

вовъ“ Лондонской галлереи при сравнени съ широко написаннымъ горячими 

красками „Сельскимъ праздникомъ“ Лувра. Собственно говоря четырехъ до- 

стовфрныхъ картинъ Джорджоне достаточно, чтобы показать намъ его во всю 

величину и во всей разносторонности. Сидящая на высокомъ трон передъ 
прекраснымъ пейзажемъ 

Мадонна со святымъ ры- 

царемъ Либерале ив. 

Францискомь вЪ'\с0б0- 

р Кастельфранко (см. 

рис/”иа стр. 89)» пред- 

отавляеть ^ запрестоль- 

ный ‘ббразь съ изуми- 
»тельной простой заду- 

шевностью религюознаго 

чувства. ДвЪ сказочно 

прекрасныхъ картины въ 
палаццо Джованелли въ 

Венещи и въ Придвор- 

Г номъ музе® въ ВЪнЪ, съ 
три. 2657 Карри ПАльма Векщо въ королевскомь Дрезденскомь у 
собран! По Фотогр. нодательства Брукмана и Ковъ Мюнхен. Къ стр.э4 СОдержашемъ, какъ по- 

казаль Викгофъ, изь 

римекихъ героическихъ поэмъ, производятъ впечатл Вне прекрасныхъ, какъ 

> сновидьн!я, пейзажей, въ которыхъ челов ческля фигуры сопоставлены съ такой 

полнотой настроешя, что почти не нужно искать объяснешя ихъ дзйств. Отно- 

сительно вфиской картины '(см. рис. на стр. 90) извзстно, что Себастано дель 
Пьомбо закончиль ее посль преждевременной смерти Джорджоне. Наконецъ, 

его Спящая Венера въ Дрезденв, ставшая образцомъ всзхъ подобныхъ боле 
позднихъ изображен, лежитъь среди роскошнаго пейзажа, оконченнаго Тища- 

номъ, и представляеть совершенно неодётую женщину съ полнымъ жизни нфж- 

нымъ т ломЪ и идеальными чертами лица, дышащими ифломудреннымъ чувствомъ. 
Кь несомнфннымь произведешямъ Джорджоне болфе ранняго времени мы 

причисляемь не только прекрасную Юдиеь въ ПетербургВ, стоящую, опираясь 
на мечъ, въ строгой поз, но и всю Аллендальскую группу картинъ, назван- 
ную такъ Юсти по картинф „Поклонен!я волхвовъ“ лорда Аллендаля, зам ча- 

тельной по глубокому настроеню. Къ этой групп8 принадлежать: самое „По- 
клонен!е волхвовъ“ и такъ называемая „Тронная сцена“ лондонской Нац1о- 

нальвой гажжереи, двЪ картины изъ истори Моисея и Соломона въ Уффищяхъ 
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и Святое Семейство въ собраши Бенсона въ Лондонз. Тихая Мадонна со 

святыми Антошемъ и Рохомъ въ МадридЪ также еще близко стоить къ ран- 

нимъ картинамъ мастера. Только младенець Христосъ и св. Рохъ болфе из- 

мВнены въ движешяхъ. Изь позднихь картинъ мастера дрезденская Венера 

и олимшИски-идиллическй „Сельсюй концертъь“ въ Луврё уже были упомя- 

нуты. На почвЪ этого концерта стоять „ПрелюбодЪйная жена“ Корпоративной 

галлереи въ Глазго и Мадонна со святыми (полуфигуры) въ Лувр. Больше 

всего движеня въ СудЪ Соломона въ Кингстонъ-Лэсси. 00% указанныя по- 

слфдня картины, несмотря на нзкоторыя сомнфн1я, можно зачислить за Джор- 

джоне. Изъ тфхъ же картинъ, которыя приписываются то Джорджоне, то Ти- 

щану въ юности, какъ- 

то, прекрасную съ пояс- 

ными фигурами картину 

въ палаццо Питти, ду- 

ховныхъ лицъ, занимаю- 

щихся музыкой, мы могли 

бы оставить мастеру Ка- 

стельфранко. Вс веши 

Лжорджоне проникають 

въ нашу душу, точно 

музыка. 

Такъ какь годъ рог 

жденшя Тищана мы\ото+ 

двигаемъ вмфотВ съ| Ку 
комъ назадъ, тб? вельдъ 

за Джордадне»слЪдуеть 
‹ 

уленикь Беллини Паль- „Мадонна съ вишнями“ Тиц!ана въ худож.-истор. музе% въ 

ма Векко изъ Бергамо В№н. По фотогр. издат, Ф. Гавфштенгля въ МюнхенЪ. 

(около 1480-1528), настоящее имя котораго по изслфдовашямъ Людвига 

было Джакомо Нигретти. Переходъ къ полнотв формъ и красочной пышно- 

сти новаго столЬя Пальма сдфлалъ болфе расплывчатымъ и лишеннымъ 

темперамента, чфмъ у Джорджоне. Его типы, въ особенности его роскошныя, 

облеченныя въ пышныя одежды женщины легко узнаются по широкимъ 

щекамъ, низкимъ лбамъ, обрамленнымь сердечкомъ волнистыхъ бфлокурыхъ 

крашеныхъ волосъ, по ихь узкимъ, почти безъ выраженя глазамъ и пух- 

лымь праятнымь губамъ. Его творческая сила незначительна. Его больше 

алтарные образа производять впечатлВве только спокойныхъ групиъ, роскош- 

ныхъ фигуръ, изъ нихъ образъ церкви Санта Мара Формоза въ Венещи 

отм чаетъ одну изъ великолфинфйшихьъ женскихъ фигуръ ренессанса въ св. Вар- 
варв. Оригинальныя „Святыя собесдовавя“ Пальмы, собственно говоря, про- 

долговатыя картины съ пышнымъ пейзажемъ, съ отдыхающими святыми семей- 

ствами и разнообразно расположившимися фигурами святыхъ, встрьчаются въ 
Дрезденской и ВЪнской галлереяхъ. Изображен!я нагого тБла у него рже. 

Однако, большая превосходная ранняя картина „Адамъ и Ева“ въ Брауншвейг- 
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скомъ музеЪ и лежащая „Венера Дрезденской галлереи“, похожая на „полу- 

портретъ“, принадлежать къ самымъ восхитительнымь его произведенямъ. 
Полупортреты, или настоянйе погрудные, или поясные портреты — самыя лю- 

бимыя произведешя Пальмы. За нимъ мы оставляемъ какъ раньше, такъ и 

теперь, овфянный поэзей портретъь поэта Лондонской таллереи (по Куку — 

Джорджоне) и упомянутый Вазари автопортреть Мюнхенской Пинакотеки (по 

Морелли — Кар!ани). Но во глав женскихъ полупортретовъ стоять „Три 

сестры“ (см. рис. на стр. 92) Дрезденской галлереи, и подобныя же болфе или 

менфе скромно одфтыя одиночныя поясныя фигуры, напримръ въ Брерф, въ 

Милан, въ Вфиской и Берлинской галлереяхъ. Черезъ всЪ портреты Пальмы 

можно прослФдить переходъ отъ пышной роскоши формъ и красокъ его сред- 

няго пер!ода къ переливчатому, о яющему тону его поздняго времени. 

„й ща % зевая любовь“ или „Призывъ къ любви“ въ галлерев Боргозе въ Рим\%. 
По фотогр. Г. Броджи во Флореищи. Къ стр. 96. 

в ` Чевмой мощной художественной личностью между учениками Беллини быль 

\- Тиц! ано Вечелли изъ Кадоре, родивиййся, повидимому, не въ 1477 г., а 

позже, по Куку лишь въ 1489 г., и умерший въ 1576 г. въ Венещи. Общие 

обзоры его дЪятельности дали Кроу и Кавальказелле, Филиисъ, Гронау и Фи- 
шель. Если онъ дожиль не до 99 лЬть, а только до 87, то его творчество 

становится понятнфе въ своемъ развит. 
Тищанъ принадлежитъь къ величайшимь изъ великихъ. Онъ сливаль въ 

неразрывномъ единствЪ реальное и идеальное, формы и жгуч!я краски. Онъ 

одинаково былъ доступенъ лирикв и драм, сказочной грез и мощнымь дЪй- 

стмямъ. Настроенный по-земному и свЪтски, онъ выразилъь свое наивысшее 

начало, быть можеть, въ области портрета и въ соединени роскошныхъ пей- 
зажей съ чистой человфческой красотой. Тмъ не менЪе, и свои релимозные 

образы, составляющие, какъ бы то ни было, половину его произведен, онъ 

оживилъ чистой, горячей человфчностью и возвышенной, нЪжной божественно- 

стью. Онъ постигь веЪ тайны живописи, какъ ни одинъ живописец до него, 

и живописцы всфхъ послЗдующихъ временъ проходили школу у него. Дажо 



Тищанъ. 

„Мадонна Пезаро“ Тиц!ана въ Братской церкви въ Венец!и. По фотогр. Д. Андерсона въ Рим8. 
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его художественное развите стало образцовымъ. Его позднфИпя произведен1я 

отличаются отъ болфе раннихъ усилешемъ въ нихъ мотивовъ тфлесныхь дви- 
женшй и огромной свободой письма. Оть совершенства свфтящагося, слитнаго 

колорита они, постепенно перешли къ той свободЪ и широтв исполненя и къ 

той сложной по тонамъ, но единой по колориту свЪтот%ни, которыя проклады- 

вали путь новой манер живописно видёть и писать. 
НаиболЪе раншя сохранивийяся произведеня Тищана похожи на произве- 

деня Джорджоне, привлекшаго его въ 1508 г. въ качеств сотрудника для украшешя 

нфмецкаго торговаго дома въ Венещи. Опираясь на старинныя свидфтельства, 
мы считаемъ доказаннымъ, что тавя великолЪино исполненныя въ дух Джор- 
джоне произведешя, какъ прелестная „Цыганская Мадонна“ ВЪиской галлереи, 

стромй женсюй портреть галлереи Креспи въ Миланф и полный достоинства 

мужской поясной портретъ въ Кобгэмъ-Голлф, представляютъ юношесяя О, 

ведения Тищана. ы 

Большаго оживлен!я драмы Тищанъ достигъ, когда въ 1511 Г. ‚За 

получиль задачу написать Фреской нЪФкоторыя чудеса св. Авлбн!Я въ 

этого святого. Что Тищанъ подпалъ въ Венеши по г; ъ вляше 

Пальмы, котораго, конечно, онъ быстро п кавывають н»которыя 
картины „Святого собесфдованя“ продольна! ребительнаго у 

Пальмы, храняшляся въ Мадридской, Дрезденско донской галлереяхъ, & 

также примыкающая къ нимъ „Мад. и“ ВЪнской галлереи. За- 

тЬмъ слфдують двв с Ъ -ири: екрасныхъ свфтскихъ картины: „Три” 

возраста жизни“ т ваФерсвой реи въ Лондонв и всемйрно извЪстная 

емная л подъ названтемъ „Набесвая юбовь“ (см. рис. на стр. 94) картина галлереи 

Боргезе вт, ‚ бюж которой вмфстБ съ Викгоффомъ можно объяснять, 
о Медеи Венерой полюбить Язона“, хотя это и не вполн% соот- 

ствует набтроеню. Нагая и одЪтая женщины сидятъ на краю колодца. 

И амуръ, играя правой рукой въ водЪ, перегибается черезъ край. 

астерской широтой написано цвфтущее тфло нагой женщины, пышныя 

одежды одфтой, горяший, даюций картинф настроенйе пейзажь позади нихъ. Оъ 

недавняго времени вмфет съ Авенарусомъ эту картину обыкновенно назы- 

вають „Призывъ къ любви“. 
Вполнз самимъ собой Тищанъ является въ „Динар!и Кесаря“ Дрезденской 

галлереи (табл. 10). Только полуфигуры Спасителя и фарисея съ говорящими 
чертами лица и руками, на черномъ фонф! Тишановсый типъ Спасителя, 
окруженный огоньками нимба, въ своемъ идеальн®йшемъ выражени. При томъ 

сколько правды, естественности, сколько непосредственной жизни въ этихъ го- 
ловахъ ! . 

Къ самымъ раннимъ создашямъ Тишана принадлежитъь роскошная по 

краскамъ спокойная картина Антверпенской галлереи, представляющая дожа 
Жакопо Пезаро съ папой Александромъ УТ, преклоняющими колёни передъ 
ступенями трона ап. Петра. Пятьюдесятью годами позже (въ 1555 г.) возникла 

картина въ Дворцф Дожей, выдержанная въ болфе холодномъ тон, проникнутая 

болфе прятнымъ свфтомъ и намфренно болфе аллегоричная, представляющая 



Исторя иекус Т-во „Проевфщене“ 

„Динарй“ Тищана 
чгина, резденско, 
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дожа Гримани склоняющимъ колфни передь фигурой ВФры. Измфнене стиля 

Тищана лежитъЪ всецзло между этими двумя внутренно родственными картинами. 

Алтарные образы Тищана характеризуютъ это измфнеше на разныхъ его 

ступеняхъ. Таковы, сидящий на трон св. Маркъ (1504) въ Санта Мар!я 

делла Салюте и величественное, проникнутое бурны мъ движешемъ, изумительно 

сочное по краскамъ „У спе- 

не Богородицы“ (1518) 

въ Академии, затЬмъ ском- 

панованная уже въ сво- 

бодномъ равновеи, бо- 

гатая портретами „Ма- 

донна семейства Пезаро“ 

(1526) во Фрари въ Ве- 

нещи (см. рис. на стр. 96), 

болфе выдержанное въ 

тон Успеше Богоматери 

(1540) въ соборБ въ 

Веронф, окутанный уже 

атмосферной дымкой ра- 

спятый Христосъ (1561) 

въ Пинакотекь въ Анко- 

нЪ, разсчитанная всецфло 

на эффекты искусётвец- 

наго свфта картина 

Мучешя св. Лаврентя 

(1565) вы/мерьви 16зуи- 
тов’ въ Венещи и, нако- 

нещь, Чочти“ имиресс1о- 

Зистекое „ВФнчане Хри- 

ета терновымъ вВнцомъ*“ 

(1570) въ Мюнхенской Пи- 

накотек% (см. рис. рядомъ,). 

То же самое развит! об- 

наруживаютъь и пышных, 

изобилуюцщия нагимъ т%- 

ломъ миеологическя кар- 

тины. Тищана, начиная 

съ Вакханали Мадридскаго музея (1520), замфчательной своимъ сильнымъ дви- 

женемъ, Вакха Лондонской галлереи (1523) и, кончая болфе выдержанными 

въ тонз Данаей въ Неаполв (1545), МадридЪ и Петербургь, Дланой (1559) 

Бриджватерской галлереи въ ЛондонЪ и роскошнымъ пейзажемъ Лувра (около 

1650 г.), на которомъ Юпитеръ въ вид сатира приближается къ Антюп%. 

Большинство покоящихся Венеръ Тищана, образцомъ для которыхъ по- 

служила Дрезденская Венера Джорджоне, являются, очевидно, портретами или 

„ВЪнчан[е Христа терновымъ в®нцомъ“ Тиц! ана въ Мюн- 
хонской Пинакотек®. По фотогр. Ф. Гавфштенгля ‘въ Мюнхен% 

Истор!я искусства. Ш. 7 
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полупортретами. Нагая „Венера“ въ трибун Уффищи, одна изъ прекраснЪй- 

шихь картинъ въ мф, изображаеть герцогиню Элеонору Урбинскую со слу- 
жанками на заднемъ планф, занятыми около сундука съ платьями. У’ногь 
„Венеры“ играеть на орган% молодой человЪкъ, поглядывающий на нее. У ногъ 

второй „Венеры“ въ Уффищяхъ лаетъ модная собачка. Къ нимъ примыкають 

‘и стоящя полунайя по поясъ женомя фигуры Тищана, какъ-то: въ стил 

Пальмы написанная „Флора“ вь Уффищяхь, „Туалеть“ Лувра и „Тщеслав!е“ 
Мюнхенской Пинакотеки, равно какъ и „Венера въ мЬхахъ“, передъ которой 
амуръ держить зеркало (около 1565 г.), въ Петербургокомъ Эрмитаж. Настоя- 
щей Венерой является ок Апеллеса“ въ Бриджватерской галлерез, 

въ ЛондонЪ. 
Изъ портретовь Тищана женсюе, кромф восхитительнаго дфтекаго пор- 

трета Клариссы Строцци и портретовъь его собственной дочери Лавини въ 

Берлинской и Дрезденской галлереяхъ (см. рис. на стр. 99), по жизненн: гб 
_ и 10 одухотворенности не могуть’ идти въ сравнен!е съ мужскими, 
щими въ высшей степени острую передачу характера съ благородной осёнк 
и чрезвычайно живописным исполнешемъ. Какъ пбдь р и мужской 
погрудный портреть вырастаеть въ портретъ с1, показываеть ихъ 
непрерывный рядъ: упомянутый уже рудн эртрегь Кобганъ Голл% 

(около 1508 г.), затЪмъ и жи Ноя, еть юноши съ лфвой 

рукой въ перчаткЪ (около 1518 г.) етъь по. колёни Федериго 

Гонзага (около 1528 г. бь Аа м 8. тамъ же портреть во весь 
рость императора а фо, собакой. Къ наиболфе зрь- 
лымъ портретамъ 18на жать зат®мь портреты до колфнЪ „англи- 
чанина“ въ паяц т по Страда въ ВЪнской галлереф и портретъ 

во остъимператора Карла У (1548), который сидитъ на террас№ съ 
© г въ Мюнхенской ПинакотекЪ (см. рис. на стр. 108); иные 

орире посредственно становились историческими картинами: такова ис- 
ужен!я, глубокая по замыслу группа папы Павла ПТ съ его на- 

ками въ Неаполф, а въ Мадридв мощное изображение генерала дель Васто, 

товорящаго къ войскамъ, и поразительный конный портреть 1548 года, пред- 

ставляющй Карла У посл побфдоноснаго сражешя ири Мюльбергв скачущимъ 
въ полномь вооружеши на пути домой, въ Аугобург. Тищанъ въ этомъ пор- 

трет стАйовится творцомъ современнаго коннаго портрета. Онъ указалъ новые 

пути всей портретной живописи. Веласкець, Рубенсъ и ванъ-Дикъ должны были 
идти по его слфдамъ. 

Способность Тищана разсказывать съ драматической силой наиболве мощно 
проявилась въ его захватывающемь „Положени во тробъ“ Лувра, въ сгорбвшемъ, 

къ сожалфнию, Убеши Петра ‘мученника (1528) въ Санти Джованни е Паоло 
въ Венещи и въ уничтоженныхъ огнемъ въ 1577 г. вмст® съ другими худо- 
жественными произведениями фрескахъ „Битвы при Кадоре“ (1587) во Дворць 

Дожей. Участе Тищана въ украшении внутреннихь помфщенй въ роскошномъ 

вил предстаеть передъь нами въ его „Введени во храмъ“ изъ „Скуола делла 

'Карита“, теперь въ Венешанской академш. Наивысшимъ очарованемъ пей- 
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зажа дышать „Мой ше 1апоеге“ Лондонской галлереи (1512) и св. Геронимъ 

Лувра (1538). Можно сказать, даже, что его пейзажь с0 стадомъ овецъ въ 

Букингамскомъ дворцВ (около 1534 г.) открываетъ новые пути, какъ несомнЪн- 

ный пейзажъь съ настроенемъ. Тищанъ владвлъ одинаково всфми родами и 

всфми средствами представлен1я, и во всей его живописи краска, какъ таковая, 

оставалась наиболъе свойственнымъ ему средствомъ выраженя. 

Болфе слабыми учениками Беллини, перешедшими къ Пальма, были 

Рокко Маркони и Джованни Бузи Кар!ани изъ Бергамо (около 

1480—1541 гг.; статья Людвига). Достовфр- 

ныя картины второго не позволяютъ вмЪст% 

съ,Морелли приписывать ему нЪкоторые наи- 
болве талантливые венешансвые портреты 

этого времени. Болфе важнымъ ученикомъ 

Беллини, перешедшимъ къ Джорджоне, былъ 

упомянутый уже Себаст!ано Луч1ани 

(1485—1547; о немъ письли’ Бенкардъ и 

Акьярди), котораго мы уже знаемъ среди 

друзей Микель-Анджело въ Рим подъ шме- 

немъ Себаст!ано дель Пьомбо (ср. стр. 6%). 
ЗдЪсь мы можемъ имфть дЪло только его 

венещанскимь юношескимь временемь (до 

1511 г.). Въ оснобвЪ ,Плачамнадь т®ЯОмъ 

Христа“ съ его подписью, ‘у лади Лейярдъ 

въ Венещи, лежить картина Чима да Ко- 

нельяно, @варища его по школЪ у Беллини 
(фе АП, "втр. 838), но изъ этого вовсе не 

вытекаать нёобходимости приписывать ему 

Дру\ и” картины изъ мастерской Беллини,  тимаи», порореть ото, дочери Ла 
нохолия на его. БолЪфе правильно судить о реЪ, Шо фотогр. издательства Ф. Брукмана 

: и К’ въ Мюнхен%. 
его венещшанекомъ раннемъ времени можно 

прежде всего по его знаменитому „Святому собесфдованю“ въ Санъ-Джованни 

Кризостомо въ Венещи (около 1509 г.), хотя и примыкающему къ Джорджоне, 

но дышащему свободной, совершенной и нЪжной красотой золотого зЪфка. Три 

жены налЪво принадлежать къ прекраснфйшимь женскимъ образамъ, извЪот- 

нымъ истори искусства. Въ томъ же стил написаны святые въ Санъ Барто- 
ломмео ди Р1альто, и ту же руку обнаруживаютъ Саломея въ собрашми Соль- 
тингь въ Лондонф и Магдалина собран!я Кука въ Ричмондз. 

Изъ школы Альвизе Виварйни (ср. т. Ц, стр. 881), представлявшей кон- 

‘расть школ Беллини, вышелъ однако, какъ показалъ Беренсонъ, такой круп- 
ный мастеръ, какъ венешанецьъ Лоренцо Лотто (съ 1480 до 1556 или 

1557 г.), подобно многимъ своимъ соотечественникамъ искавиий счастья внЪ 

своего родного города лагунъ. Велфдъ за кяигой Беренсона о Лотто и Бискаро 

призналъ съ полнымъ правомъ во фрескахъ и другихъ картинахъ, неправильно 
` на 
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приписанныхь Морелли Барбари (ср. т. Ц, стр. 887), юношескя произведен! 

Лотто. ДостовЪрныя юношесмя произведеня его, наприм$ръ, алтари въ Санта- 

Кристина въ Тревизо и въ ратушв въ Реканати, отличаются отъ произведешй 

учениковь Беллини болфе холодной свфтотВнью и болфе наивнымъ проявле- 

немъ жизни. Между 1508 и 1512 гг. Лотто быль въ Рим. Неудивительно, 
что онъ воспринялъ и отзвуки римскаго языка формъ, такъ что его Мадонна 

1518 г. вь Дрезденской галлере, впервые ему приписанная Фриццони, долгое 

время считалась картиной римской школы! Между 1513 и 1525 гг. онъ выпол- 

ниль въ Бергамо прекрасные ‘внутренне и внёшне оживленные, охваченные‘яр- 
кимь свфтомъ и прохладной тЪнью алтари въ Санъ Бартоломмео, Санъ Бернар- 

дино и Санъ Спирито, напоминаюпие скорфе Корреджю, котораго онъ не зналъ, 

чЪмъ венещанцевь. Начиная съ 1526 г. Лотто дълиль свое время между Ве- 
нещей и Марками. Произведешями въ истинно венещанскомъ духв являются 

его Апооеозъ св. Николая въ церкви Кармине (1529) и алтарь со св. 

немъ въ Санти Джованни э Паоло въ Венеши. Его послфдНя картин 
° твоприношене Мельхиседека и Срётеше въ палаццо Апостол ъ`Л 
при кудреватомъ рисункз и широкомъ, легкомъ ом ь общемъ 

тон съ ныжными красочными переливами. величивая, сравни- 

ваеть ихъ съ произведенями лучшихъ французе истовъ“. Срав- 
нительно съ обимемъ картинъ Лотто н ы языческе сюжеты 

у него крайне рЬдки, а въ ще ондона, Мадрида, Взны, 

Берлина и Милана со лись 2 портретовъ, выдающихся не 

столько своей духовной г. а о чуткостью психологическаго наблю- 

дешя и свЪжимъ ебгесвве вописнымъ исполнешемъ. Къ лучшимь — 
принадлежить ры ая грунта въ ЛондонЪ (табл. 9, рис. 4). „Чтобы стать вели- 
КИМЪ, а. строгости и глубины, но онъ является художественной 

иброй насъ роднить ея непосредственность и привлекательность, 

Пальма Веккю вышелъ его родственникъ, веронець Бонифа- 

10 и (1487—1583). Архивныя изыскашя Людвига, къ которымъ 

Викгоффъ добавилъ умныя пояснешя, снова освободили насъ оть Мореллев- 
скаго, восходящаго къ Бернаскони раздфленя этого мастера на трехъ, такъ 
что вместо двойниковъ являются его ученики. Бонифащюо Питати опредфленно 
вступилъ въ область декоращи. Съ нфкоторыми своими учениками  онъ выпол- 

нилъ посл 15830 г. писанныя на полотнз слфнныя картины палаццо де Камер- 

ленги въ Венещи, многочисленные отдфльные экземпляры которыхъ впослфдетвйи 

были разрознены и распредвлены по церквамъ, дворцамъ и галлереямъ. Онъ 
предиочиталь продолговатыя картины во вкусь Пальмы и проливалъ бездну 
сяющихь красокъ на свои привлекательныя картины, но большею частью огра- 
ничивался лишь красивой внфшностью. 

Его главнымъ ученикомъ былъ, какъ мы принимаемъ веть съ Берен- 
сономъ и Викгоффомъ, Жакопо да Понте изъ Бассано (1515—1592), отець 
котораго Франческо да Понте Старшйй, писалъ еще грубоватыхъ мадоннъ въ 

цухв Бартоломмео Монтанья (ср. т. П, стр. 838). НаиболЪе подробныя свЪфдВ-. 
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я о художественной семьз Бассано даль Цоттманнъ. Жакопо Бассано, хо- 

рошо освфщенный уже Ридольфи и Верчи, былъ въ своемъ родь пролатателемь 

новыхъ путей, въ рукахъ котораго библейскмя истори, преимущественно изъ 

Ветхаго ЗавЪта, постепенно превращались вь широко развернутые эпизоды изъ 
сельской жизни съ реалистическимъ пейзажемъ, жанровой обстановкой и много- 
численными стадами скота или вообще какими-нибудь животными. Его кар- 
тины этого рода можно видфть въ большинствь извфстныхь собранй, но въ 

наибольшемъ количеств® въ галлереяхъ Бассано, Вфны и Гэмитонъ-Корта. 

Начавши довольно робко, онъ перешелъ къ болфе смфлой и широкой живо- 

писи и къ болфе р№зкому изображеню свЪтовыхъ эффектовъ, даже свойствъ 

‘ночного освъщешя, изъ которыхъ отдфльные цвфта, какъ, наприм®ръ, красный 

и зеленый, онъ заставляетъ свЪфтиться точно драгоцзнные камни. Золотистый : 
основной тонъ, унаслфдованный имъ отъ отца, онъ постепенно замфнилъ сере- 

бристо-сВрымъ отливомъ. Изъ сыновей ЗЖакопо, Франческо Басс “О 
младиий (1549—1592) тесно примыкаеть къ нему, а Леандр а 

(1551—1622) быль особенно любимь какъ портретисть, а - 

МВдридв) 
онъ становится основателемь „живописи видо 

Главнымь ученикомь Тиц1ана ъ Па ъ доне изъ Тревизо 

(около 1500—1571 гг.; о немъ книга Байшо и Б . Свътевя картины его 

производять большее виечатлЪнй бы церковвыя. Въ его лучшемъ произ- 
те. 'ъ`по краскамъ изображени засВдашя 

к, 

кимъ, окутаннымь желтовато-сфрой дымкой „Видомъ м 

СовЪта, во время 

нами предстаеть п ьная манера Карпаччо (ср. т, П, отр. 838) въ 
ея наибольшей законченности рисунка и живойиси. Прелестны также его полу- 

ощекихъь женщинъ и ярюе по краскамь мужсве портреты, изъ 
1е находятся въ палаццо Бриньоле Сале въ Генуф, въ Уффи- 

5 `9Туврз. Наконець, его „Игроки въ шахматы“ Берлинской галле- 
представляютъ двойной портретъ, въ духф жанра. 

Влян!е Тищана, смфшанное съ чуждыми ему элементами, является въ 

картинахъ и гравюрахь Андреа Мельдолла Скьявоне (ранфе 1522— 

1568 гг.) изъ Зары, успфшно работавшаго въ своемъ коричневатомъ тонв въ 

области церковной и дворцовой венещанской живописи; онъ къ тому же дол- 

женъ быть названъ въ числЪ основателей самостоятельной пейзажной живописи, 

если ему правильно приписываются два миеологическихь пейзажа Берлинской 

` галлереи. Во всякомъ случаЪ, мы видимъ, какъ венещанская живопись всюду 

стремится къ расширению и большей свободь области своихъ сюжетовъ, 
ВеБхъ преемниковь Тишана превосходить Жакопо Робусти, про- . 

званный Тинторетто, изъ Венеши (1518—1594), изящно увфичанный Тоде 

новыми лаврами. Ученикомъ Тищана Тинторетто быль лишь короткое время; 
глубже онъ примкнулъ къ Скьявоне, затВмь вдохновился кошями лучшихь 
произведенй Микель-Анджело и, наконець, съ полнымъ сознанемъ написаль 

на своемъ знамени — слян!е языка формъ великаго флорентйца съ горячими 

красками Тищана. Такъ какъ это сляне отвфчало внутреннему художествен- 

ведени Венещанской 

подаеть дожу найденное кольцо, передъ 
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ному складу мастера, одареннаго могучей силой воображеня, который къ тому же 

съ неслыханнымъ въ Венещи усертемъ отдавался изученю анатоми и перс- 

пективы, то оно произвело дЪйствительно новое, мощное искусство, неерав:- 

ненное по способности величественно овладфвать пространствомъ до безконеч- 
ныхь далей, жизнью атмосферы со всёми ея эффектами освфщеня и челов$- 

ческими движенями въ самыхъ мощныхъ соединеняхъ массъ. Даже побочныя 

фигуры его картинъ берутъ начало въ реальной народной жизни и стоятъ 

въ тёенфйшей связи съ драматическимъ изображенемь дВйствя; и если стройные 

типы Тинторетто съ небольшими головами въ своемъ постоянномъ повтореши 

и не свободны отъ манеры, то все же они органически соединяются съ его но- 

выми, никогда ране не виданными произведенями, исполненными мощи дви- 
жешя и св®та. Его кисть сначала была дерзка и свободна, и лишь сопри- 

касаясь съ послфдней манерой Тищана она развилась въ ту свободную, & при 

колоссальныхъ задачахъ, иногда даже поверхностно широкую кисть, кот О 

твхъ поръ была неслыханной, а его своеобразно интересный вначалв кол. 

часто мутный отъь почернфня красокъ, лишь постепенно р. тновую 

живопись свфтотни, которая какъ будто обмакиваетъ ъ н@/\въ краски, 

а въ небесный свЪтъ и въ земную тЬнь. .Тинт те ‘ается многими 

отцомъ современнаго импрессюнизма. 
Зрфлыми и осмысленными работ: Тинторе’ ляются ужь въ 1547 г. 

„Тайная Вечеря“ и „Омовеше ногь“ ;н. ркуола. „Омовеше ногь“ уве- 

зенное въ Испанйо„ нахо, е Эскурйал. Къ зрлому раннему 
перюду его отно б слъдъ за Ридольфомъь и двЪ огромныя 

картины въ хорф Сита: Маря делл’ Орто, относимыя 'Годе къ болфе позднему 

ем® ‘владфть движешемъ массъь и свЪтомъ. „Грьхопадеше“ 

Йство“ ‘Тинторетто въ Венешанской академ!и показывають его 

№даръ усиливать нрелесть прекрасныхъ нагихъ тВлъ, написанных 

живыхь движеняхъ, настроешемъ пейзажа, въ которомъ они живутъ. На- 
стоящимь пейзажомъ съ настроешемъ является его „Св. Геормй“ въ Лондон%. 

Всю силу своего умфн!я убфдительно разсказывать неслыханныя истори, для 

которыхъь приходилось заново находить каждый мотивъ, мощно заполняя про- 
странство, обнаруживаютъ его четыре картины изъ сказан!я о святомъ Маркь 
(см. табл. 9, рис. 3). Изь нихъ одна принадлежить Академи, двз палаццо 

Реале въ Венещи, и одна Брерь въ Миланф. Концу эпохи его сильныхъ 
красокъ и свфта принадлежить колоссальный „Бракъ въ КанЪ Галилейской“ 

(1561) въ Санта Марйя делла Салюте, проникнутый глубокой духовностью, 

несмотря на всю свою жанровую концепцию. 

Посл этого времени главную свою двятельность Тинторетто развернулъ 

_ въ украшеши церкви и школы Санъ Рокко и Дворця Дожей въ Венеши боль- 
шими, написанными на холеть стфиными картинами и плафонами. Въ школь 
Санъ Рокко, увидфвшей его переходъь къ широкому „письму въ тонф“, картины 

въ главной нижней залЪ изъ жизни Джвы Мар!и и два поэтичные ландшафта, - 

написанные въ новой манер, съ Марей Магдалиной и Марей Египетской, 
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принадлежать къ самымъ сильнымъ въ смыслЪ разсказа произведетямъ Тинто- 

ретто, а картины изъ жизни Спасителя въ верхней залЪ обнаруживаютъ его 

р8дюый даръ наполнять новой, мощной жизнью тысячу разъ изображенныя 

событя. 

Историческе, миеологическе и аллегорическе картины и плафоны Тин- 

торетто въ различныхъ залахъ Дворца Дожей, какъ ни искусно и интересно 

они задуманы и исполнены, не вызовутъ въ насъ такого восторга. Главное 

произведеше его здфеь, хотя и сохранившееся, но съ потемнфвшими красками 

и сильно измнившееся — колоссаль- 
ная продолговатая картина Рая, пред- 

ставленнаго въ вид обширнаго не- 
беснаго пространства, наполненнаго 

безконечными толпами безчислен- 

ныхъ блаженныхь. Его послВднй 

реалистичесюй стиль видфнЙ, бога- 

тый по формамъ и по тонамъ, пока- 

зываютъ большя картины въ Санъ 

Джорджо въ Венещи: „Воскресеше 

Христово“, задуманное какъ виде, 

являющееся.  колфнопреклоненному 

семейству Морозини, и огромныя 

картины „Тайной Вечери® и „Сбора 

манны“, | 

Тинторетто ипринадлелийгь ейк- 

же кь числу величайшихъ ^ портре- 

ТИСТОВЪ, „А Что давно указаль Гаакъ 

илчто докавывають его великолЪи- 
ные, поркреты въ Дрезденской и Бер- 

Линсиви галлереяхъ, но главнымъ об- 

разомъ въ собравяхъ Венещи, Фло- 
ренщи и Вфны. Съ собетвенноруч- — Тищшань ПШортреть Карла У въ Мюнхонской 

о. Пинакотек%, По фото!р. издательства Ф. Брукма- 
ными картинами его смфшиваются зан ВРЗь МЮихвав Кь стр. 96 : 

иногда работы его школы. 'Тинто- 

ретто дЪйствительно предоставлялъ исполнеше многочисленныхъ колоссальных 
картинъ своей мастерской, въ которой выдфляется его сынъ Доменико Ро- 
бусти (1562—1637), но не сравнивается съ нимъ. Самь Жакопо Тинто- 

ретто быль несомифнно величайшимь художникомъ послфдней трети ХУТ сто- 

лЬя, очевидныя слабыя стороны котораго превращались въ его могучихъ ру- 

кахъ довольно часто въ сильныя стороны. 

Рядомъ со школой собственно Венещи, большая часть художниковъ 

которой, впрочемъ, родились внутри страны, является континентальная школа 

самостоятельнаго и частью очень крупнаго значеня въ лицф мастеров ис 
преимуществу Фруля, Вероны и Брешии. 
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Средь сильныхъ сыновь Фр1ульскихьъ горъ, примкнувшихъ къ вене- 

щанской школ, выдвляется между всфми Джованни Антон!0 де’Сакки 

(1488—1589), личность, болёе опредфленно обрисованная Людвигомъ. По 

родному городу его обычно называють Порденоне. Въ своихъ перво- 

начальныхь работахь онъ является неловкимъ, угловатымъ провинщаломъ. 

Подъ вмящемъ Джорджоне въ Венеши около 1509 г. онъ достигь большей 

округленности и болфе радостнаго колорита, а 

затфмъ развился въ повзствователя съ сильнымъ 

драматизмомъ, пробрьвшаго такое имя своими 

смзлыми серями фресокъ въ соборахъ Тревизо 

(1520), `Кремоны (1522) и въ Мадонна ди 

Кампанья около Пьяченцы (1529—1581), что 

Совфть Венещи въ 1585 г. даль ему мфето подлЪ, 

Тишана во двориф Дожей. Между его учениками 

слфдуетъь отмфтить только Бернардин@ Л\ 

чин!о (около 1490—1569 тг.), мбртретиста“вио- 

ростепеннаго значешя, под\исв”коториго имфетъ 

портреть галлереи Бортавевь РимЪ изъ числа 

больших семейныхь, а иЗь единоличныхъ отм$- 

чены его именемъпортретъь дамы въ красномъ 

Дрезденской Фаллерби и портреть Оттавано Гри- 

м В\фиской. 

\ лъе значительное развит!е получила школа 

»_ Брешии, которой занимались Фенароли въ 1877 г., 

Якобсенъ въ 1896 г. Савольдо, Романино и Мо- 

ретто блестять яркимъ созвфащемъ надъ благо- 

датнымь пр!альийскимь городомъ. Джанъ 

Джироламо Савольдо (около 1480 г. до вре- 

мени послф 1548 г.), переработавийй кромЪ ве- 

нещанскихь и Ффлорентйея вмяшя, на что 

Моретто. Портреть мужчины зь  Указываетъ его прекрасная Мадонна, являющаяся 
я прилет  святымъ, въ Брерь, былъ мастеромъ съ благо- 

гля въ Мюнхен. Къ отр. 105, роднымъ, хотя нЪсколько холоднымъь художе- 

ственнымъ настроенемъ, любившимъ украшать 
вечерней или утренней зарей свои сочные пейзажные фоны. Джироламо 

Романино (около 1485—1566 тг.) согрфлъ и смягчиль свою старо-брепи- 

анскую суровость близостью къ Джорджоне. Наиболфе знаменитыя сер!и фресокъ 

онъ написаль въ соборь Кремоны и въ Санъ Джованни Эванджелиста въ 

Брешии. Наиболфе сильно его самобытность раскрылась въ алтаряхъ церквей 
Брешии и въ картинахъ главныхъ галлерей въ Падуз, Лондон и Берлинф, 

Въ нихъ совершился переходъ отъ венешанскаго золотистаго къ брешан- 
скому серебристому топу, отцомъ котораго является Романино. Однако са- 
мый значительный изъ трехъ — Алессандро Бонвичини (1498—1555), 

прозванный иль Моретто ди Вреш!я, о которомь писали Мольменти 
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и Флересъ. Примыкая къ Романино и въ то же время находясь подъ вля- 

немъ Тищана, онъ поднялъ бренианск стиль до свободной, своеобразной 

красоты, а серебристый тонъ этого стиля сдфлалъ болфе утонченнымъ въ 

краскахъ. Церкви и собрая Брешии хранять еще свыше пятидесяти обра- 

зовъ его работы; Потометво, однако, чтить Моретто главнымъ образомъ какъ 

портретиста. Его выдающийся, спокойный въ своей жизни портреть мужчины 

въ ростъ 1526 г. въ Лондонской галлереь (см. рис. на стр. 104), гдф находится 

также прекрасный мужской портреть по колфна, не говоря о болфе раннемъ 

единоличномъ портрет® дамы, является первымъ извфстнымъ портретомъ итальян- 

ской станковой живописи въ полный рость и въ натуральную величину. Вс 

портреты Моретто обладаютъ естественной небрежностью позы, непринужденной 

правдивостью выражешя и болфе плавной и широкой живописью, чЪмъ боль- 

шинство другихъ современныхъ портретовъ; и все-таки именно въ этой области 

ого превосходиль его ученикь Джованни Баттиста Морони 9% ть 

Бергамо (около 1520—1578 гг.), какъ портретисть принадлежани ы 

лучшимъ мастерамъ этой спещальности. Любовью къ портрет: 5 По. 

ростъ, легкостью въ передачЪ особенностей каждаго лица, че тью своей 

кисти, съ внфшней стороны какъ бы холодно уз Моретто, 

котораго превосходить лишь естестве: пере, нагого тфла, но 
и драпировокъ, и бытовыхъ чертъ, указывающихь 

ь 
я. 

кае: 

занят. Достаточно 

Лондонской галлереи, чтобы его у . ЭКъетремь звфздамь Брешии онъ 

присоединяется какъ ч г зв8зда равнаго блеска. 

Верона, горо итторе Пизано (ср. т. П, стр. 804, 813 и 830), въ 
началь ХУ ВВ которыхъ отношешяхъ обогнала всЪ прочйе города 
И. гк а переходного времени посл 1470 г., здфеь все еще прини- 

уч въ обычной фасадной живописи, стремились къ свободному, 
вбогда самостоятельному рисунку и болЪе оригинальному колориту, 

й отличался отъ венещанскаго своимъ болфе холоднымь и пестрымъ 

номъ, иногда соединеннымь съ блескомъь перламутра и дымчатыми тбнями. 
Джованни Франческо Карото (1470—1546) уже является художни- 
комъ шестнадцатаго столфл!я, безъ р№»зкаго характера, но своеобразнымъ 
по краскамъ. Учениками Доменико Мороне (ср. т. И; стр. 829) были его сынъ 
Франческо Мороне (1474—1529), украсивиий Санта Мара инъ Органо 
въ Веронз великолЪиными еще полу-мантеньевскими работами, Джироламо 
даи Либри (1474—1556), Мадонна съ кроликомъь котораго въ  музев 
Вероны напоминаетъь о его зависимости отъ книжной минатюры, и Паоло 
Морандо, прозванный иль. Каваццола (1486—1522), въ  своихъ. 
многочисленныхь фрескахъ и алтаряхь объединивиИй вс хоропйя черты 
школы, которому, впрочемъ, достаточно было бы написать только мужской 
портрет Дрезденской галлереи, чтобы стать въ рядъ художниковъ высокаго 

значеншя. Самымъ значительнымь веронскимъ мастеромъ болфе молодого 
поколёшя быль Доменико дель Ричч!0, прозванный Брузазорчи 

‚ (1494—1557); „Большая Кавалькада“ его въ палаццо Ридольфи въ Веронф, 
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большое изображене. профзда Климента УП и Карла У на коняхъ  черезъ 
Болонью, отводить ему почетное мфето въ верхне-итальянской монументальной 

живописи. Какъ это молодое покольше Вероны вышло побфдителемъь изъ 

борьбы между средне-итальянскими вмян!ями и ихъ собственными воззрёями, 

показываеть Антон! о Бадиле (1516—1560), котораго можно проелвдить въ 

Санти Назаро э Чельзо и въ Веронскомъ музеф. Ученикомъ Бадиле быль Паоло 

Веронезе, которому Мейснеръь и Ирарте посвятили свои послёдя книги. 

Паоло Кальяри, прозванный Веронезе (1528—1588), или попросту 
„Веронезъ“, — велик мастеръ ХУГ стол я, которому и въ Венещи выпали 

на долю тая задачи, что его можно считать почти венещанцемъ. Но его 
искусство, несмотря на 10, ч1о на него повмяло чувство красоты римской 
школы, овладЪвшее съ половины вЪка благодаря гравюр на м$ди воёмъ свЪтомъ, 

и несмотря на очевидную связь его съ такими великими венещанцами, «О, 
Тищанъ и Тинторетто, сохраняеть все же свою основную веронскую холоднеет 
изображеня, въ особенности ея нфжный, слегка  потухийЙ и все-та: АХО 
красками колоритъ, въ которомъ красножелтые и щи. 
сфросинихъ и синеватосВрыхъ выступають рфзче, в Истинно 
венещанскомъ колорит. Паоло Веронезе лЪ ъ фбра быъ живо- 

писцемъ стЬнъ и плафоновъ, и потому „вляет рво ымъ декоратив- 

нымъ мастеромъ. Свфтоюя и священныясобыти 2 и церквахъ онъ 
изображаль въ большихъ роскошн картинахЪ, расчлененныхь по веЪзмъ 

законамъ симметрии, ил , новзея, ио-праздничному радост- 
ныхь и богатыхь } и картины отличаются яснымъ, равно- 

‚м$фрнымъ распредЪаенмъ красокъ и свЪтовыхъь оффектовъ. При 
этомъ, своимь дит 
поза: е ря сна сознательную красоту ихъ лин и заранфе разсчитанную 

къ, онъ умЗеть придать видъ непосредственной естественности 

образомъ, безъ тлубокихъ нереживан!й. 

Самыя ранн!я его произведеня, остатки стфиныхь росписей въ виллахъ 

Соранца и Фанцоло, показывають его рядомъ съ сотрудникомъ его Баттиста 
Фаривати, прозваннымъ Зелотти (ум. около 1592 г.), веронцемъ чистьйшей 
воды. Въ Венецию онъ былъ призванъ въ 1555 г., чтобы тамъ расписать пре- 

жде всего потолокъ ризницы церкви Санъ Себаст1ано, куда онъ снова не разъ 

возвращался вплоть до 1570 г. и украсиль ее все болфе зрёлыми, боле 
пышными по краскамъ картинами. Достаточно плафона главнаго нефа съ тремя 
большими картинами изъ истори Эсеири (1556), фресокъ изъ жизни 

св, Себаетана на главныхъ стфнахъ и большой картины въ трапезной, поступив- 

шей въ Бреру, съ изображенемъь пира у фарисея (1570), чтобы показать 
намъ мастера въ полномъ его развит!и. Затфмь онъ украсиль виллу Чене 
около Виченцы, виллу Мазеръ. около Тревизо (ср, стр. 78), выстроенную 

Паллад!ю въ 1565 г., величественными орнаментальными фресками, ставшими 

на нфеколько столёлЙ образцовыми для подобныхь задачь. Мйръ греческихъ 

ботовъ въ сводф залы виллы Мазеръ, восемь женщинъ съ музыкальными син 
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струментами въ средней крестовой зал! Веюду являются реальныя фигуры, 

въ современныхъ одеждахъ! Нарисованныя двери, черезь которыя входятъ 

пажь и крестьянская дФвушка, открываютъ рядъ подобныхъ живописныхъ 

шутокъ ХУП и ХУШ столётй. Настоящая пейзажныя фрески двухь пе- 

реднихъ, главная цзль которыхъ дать перспективный обманъ, устранить ком- 

натныя стёны, удерживаютъ за собой почетное мфето въ истори декоратив- 

наго пейзажа. 

Позже Паоло вмзств съ Тинторетто принималъ широкое участ!е въ укра- 

шен!и библютеки (теперешняго королевскаго дворца) и Дворца Дожей въ Ве- 

нещи. Въ послёднемъь Похищене Европы въ зал дель Антиколеджю — пре- 

краснфйшая миеологическая картина Веронезе. Богатое фигурами изобра- 

Паоло) в р.б 3 Ббракывъ Кан“ вь Дрезденской Королевской галлере\%. По фотогр. Ф. Глиф- 

. А штенгля въ Мюнхень 

желе Аибовоза Венещи въ большомъ залё Совфта является, быть можеть, пре- 
краснЪъйшей“въ м!рф аллегорической картиной плафона. 

— Между картинами Паоло, поступившими въ галлереи, выдЪляются четыре 

большия продолговатыя картины дома Куччина въ Дрезден, именно, портреть 

семейства Куччина, торжественный Бракъ въ КанЪ и роскошное Поклонеше 

волхвовъ. Въ большихъ картинахъ пировъ съ роскошной архитектурой, дале- 
кими перспективами и многочисленными второстепенными фигурами, въ чемъ 

ему предшествовалъ Тинторетто, искусство Веронезе развиваетъ свои вообще 

наиболве ясныя и роскошныя черты. Слфдуетъ также указать и на тавя кар- 
тины, какъ большой „Бракъ въ КанЪ“ и „Пиръ у фарисея“ въ ЛуврЪ, слиш- 

комъ симметрично скомпанованныя, какъ буйный „Пиръ у мытаря“ въ Вене- 

щанской академи, болье свободныя по композищи „Бракъ въ КанЪ“ въ 

Дрезденской (см. рис. выше) и въ Мадридской галлереяхьъ и въ томъ же 

духЪ выдержанное „Семейство Дар!я“ Лондонской галлереи. Отдфльные пор- 
треты Веронезе по своимъ портретнымъ, чертамъ не такъ совершенны, какъ 
портреты Тищана или Тинторетто. Наиболфе прелестень портретъь молодой 

дамы съ мальчикомъ на рукф въ Луврь. 
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Кромз Баттиста Зелотти, пережившаго Паоло, его брать Бенедетто 

(ум. вь 1598 г.) съ сыновьями Карлетто (ум. въ 1596 г.) и Габр!эле 

Кальяри (ум. въ 1631 г.), являются лишь слабыми подражателями его. Это 

тБ художники, которые продолжали вести мастерскую Веронезе подъ фирмой 

„Наслёдники Павла“ — „Негедез Рай“. Рядомъ съ ними работаль Паоло Фа- 

ринати (1522—1606), вышедиий изъ той же среды, что и’первый, но старше 

Паоло Кальяри. Онъ внесъ въ свою живопись начала пармской школы и безъ 

особенной силы и блеска довелъ веронсюй стиль до ХУП столфия. 

При двор Альфонзо Т изъ дома Эсте вь ФеррарЪ процв$тала не только 
поэа1я, но и живопись, и на феррарской живописи эпохи расцвфта лежить не 
только отблескъ романтической поэзи Ар1осто, но и отблескъ горячихъ кра- 
сокъ Джорджоне и Тищана. Нельзя отрицать, что и языкъ формъ Рафаэл. 

также рано сталь ей знакомъ. Однако въ’ основЪ своей феррарсве художнии 7% 
изученные послф Ладерки и Читаделла, послф Вентури и Морелли под ой 
всего Грюйеромъ, остаются все-таки истинными отпрысками г ватой 0 
феррарской школы (ср. т. И, стр. 819), изъ которой о уе ® 

-Досси (1479 Джованни ди Никколо Лутери, В 

до 1542), вышелъ изъ школы Лоренцо Жоста. лав своихъ произве- 
дешяхъ, напримфръ въ обольстительной „Волше ирцез“ галлереи Бор- 

гезе, прекрасномъ св. „Себаст! е моп(номъ, блещущемъь красками 

р шестичастномъ алтарь ‚ онъ является передъ нами во 
всей силЪ своей еской фантази, окрыленной его другомъ 
Ар!осто, со вефмъ своимъ радостнымь чувствомь природы въ пейзажныхь на- 
строеняхъ „во свойственной ему роскошью красокъ, среди которыхъ иной разъ 

разкомвы ф поставлен!е холоднаго соломенно-желтаго цвфта съ яркимъ 

енымъ № глубокимъ краснымъ. Холодн№е его болфе поздшя, подписанныя 

(0) ой изъ костей картины вродё „Изгнаня торговцевъ изъ храма“ въ па- 

\ о Дор въ Рим. Декоративныя. овальныя картины его въ таллерев Мо- 
дены съ группами пирующихъ, бражничающихь ‘и играющихъ на музыкаль- 

ныхъ инструментахь показывають, что ему принадлежить известное мфото и 
въ истор!и развития жанра. Изъ прежней Моденской галлереи происходять его 

многочисленныя дрезденск1я картины. Отъ произведенй Доссо-Досси Вентури 
‹® 65 недавняго времени рзче отличаетъ картины его брата и помогавшаго ему 

во многихъ отношеняхъ сотрудника Баттиста Досеи (ум. въ 1546 г.), а 
Пацакъ даже дьлаетъ его отвфтственнымь почти за всю пейзажную часть въ 

картинахъ, иаписанныхъ братьями сообща. Своей сЪверной умренной трак- 
товкой деревьевъ, свЪжей зеленью и своимъ живописнымъ свфтомъ она отли- 

чается оть пейзажа тосканской и умбрйской школъ. Самостоятельнаго зна- 
чен!я пейзажная живопись Досси достигла въ особенности во внутренней де- 

коращи различныхь залъ виллы Импер1але около Пезаро (ср. стр. 47). 

Оть Панетти въ ФеррарЪ, оть Боккаччино въ Кремонф и отъ Рафаэля въ 
Рим вышель Бенвенуто Тизи да Гарофало (1481—1559), являющся 

только въ своихъ болфе раннихъ произведеняхъ здоровымъ феррарцемъ, идущим 
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рядомъ съ Доссо. Его сфровато-сине и голубовато-красные тона въ соединени 

съ оранжево-желтымъ и темно-зеленымъ даютъ своеобразные минорные аккорды. 
Работами еще незр%лаго ранняго времени являются двЪ его картины: Сама- 

рянка у колодца галлереи Боргезе и Посейдонъ съ Аеиной 1512 г. Дрезден- 

ской галлереи. Всю жизнь ему сопутствовали заказы на большия религозныя 

картины, въ родф тёхъ, которыя сохраняются въ соборЪ и въ Атенео въ Фер- 

рарё, обозначая постепенный переходъ къ его обычной манерв. Небольшя 

„Цирцея“ Доссо-Доеси въ галлере» Боргезе въ Рим. По фотогр. 
Г. Броджи во Флоренции, 

картины на библейсве сюжеты и мадонны, несмотря на ихъ феррарсюй коло- 

рить заслуживийя ему имя „Рафаэля въ минатюрв“, въ большомъ числ6 нахо- 

дятся въ римскихъ собрашяхъ. Къ сЪверу оть Альшь въ особенности Дрез- 

денская галлерея богата произведенями его умфлой, полной настроешя кисти. 

Третьимь въ этомъ союз быль Людовико Маццолини (около 1480— 

1528 г.), писавший въ общепринятомъ стилЪ, но въ своеобразныхъ, удивительно 

сильныхь горячихъ тонахъ небольшя картины на христансые сюжеты съ со- 
оружешями, обыкновенно украшенными мраморными въ античномъ стилв релье- 
фами. Чтобы познакомиться съ нимъ, достаточно Уффищй и римскихъ собранйй, 
а по сю сторону Альпъь Берлинской и Дрезденской галлерей. 

Переходь оть ХУГ къ ХУП столЬю въ Феррарв обозначаеть соб- 
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ственно Ипполито Скарселла, прозванный Скарселлино (1551—1620), 

сохраняющй полное фантази феррарское основное настроене въ своемъ выло- 
щенномъ эклектическомъ языкф формъ и въ своихъ тонахъ, которые становятся 
все холоднфе и тяжелфе. Главное произведеше его — „Успеше Богоматери“ въ 
сводв хора Санъ Паоло въ Феррар$. 

Феррарская школа ХУГ столф!я занимаеть среднее положеше между шко- 

лами Венещи и Пармы, но не достигаетъ истиннаго совершенства ни той ни другой. 

Между феррарской и болонской живописью, состоявшими въ очень оживлен- 

ныхъ отнощеняхъ уже въ ХУ стольтш, явилась тфено соединенная съ ними 

живопись Модены и Пармы (ср. т. П, стр. 823 и 824), давшая въ первой трети 

золотого ХУТ въка въ лиц Антон!0о Аллегри да Корредж1о (1494—1534) 
одного изъ тЪхь великихъ, самостоятельныхъ мастеровъ, которые возвы- 
шаются надъ всякой школьной традищей. Наше современное знан1е и оцЪик 

Корреджио основываются на изслЪдованяхъ Пунгилеони, Вентури, Морблли\и 

Тоде. Корреджю мастеръ свЪта и любви, ликовавя и движешя. Онъ 1е му, 

не мыслитель, а прежде всего художникъ; онъ арии свои 
понятные замыслы не только поразительно мя и ибав к 
лестной игрой свЪтотЪни, изъ которой ыя сверБающиа * ки выступаютъ 

слегка ослабленными, но и передавая саМыя смёаыЯъдвижен! пересфчешя и 

сокращеня членовъ тфла и радост: а лицахъ прекрасныхъ святыхъ 
и мрекихъ созданий, очароваше придаютъ прАятныя сужен- 

ныя къ низу ов 
До 1518 г. гл ыванемь Корреджю было Корреджо; съ. 

1518 г. до 1580 авалъ лучпия свои произведеня въ ПармЪ; съ 
, вер снова жиль въ своемъ ‘родномъ городБ. ВмЪеть съ 

! 7%. и вопреки Тоде и Риччи, мы признаемъ вурнымъ извфет!е, 

авпымъ учителемь быль Франческо Манки Феррари въ МоденЪ 
р: 823). Что затЪмъ онъ побывалъ въ Манту, гдЪ на него ока- 

и вшяше произведешя Мантеньи и совЪты Лоренцо Коста (ср. т. И, стр. 820), 
`это по меньшей м®р ввроятно. Произведеня Доссо въ ФеррарЪ также могли ° 

имфть для него значеше. Въ пребываше Корредяйо въ МиланЪ, Венещи или РимЪ 
мы все же не вфримъ. Лишь окольными путями онъ подвергся нзкоторому 

влян!ю средне-итальянцевъ. Какъ и Микель-Анджело, Антоню обладалъь своей 

личной самобытностью, и потому, какъ и Микель-Анджело, не быль портре- 

тистомъ. Посл короткаго феррарско-болонскаго юношескаго перода, онъ раз- 

вернулся въ самостоятельнаго мастера, отдфльныя очевидныя слабыя стороны 
котораго не нарушаютъ поразительной мощи его произведенй въ цЪломъ. 

Во глав его достовёрныхъ произведен!й стоить законченный въ 1515 г, 

алтарный образъ Дрезденской галлереи, представляюний сидящую на тронЪ 

Мадонну надъ святыми Францискомъь и Антошемь, Тоанномь Крестителемъ и 

св. Екатериной, еще въ строгой композищи ХУ столья, проникнутой, однако, 
внутреннимъ оживленемъ и выполненной въ сильныхъ, благородныхь и зр- 

лыхъ формахъ, въ яркихъ, еще не погруженныхъ въ свфтотфнь тонахъ. 
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Мощныя 1оничесмя колонны задняго плана, однако, уже барбчныя, а прелест- 

ные безкрылые ангельчики, прилетающе съ наполненнаго тающими головками 

поет чб» д» 

Корредж!0. „Мадонна со св, Фраициекомъ“ въ Дрезденской Королевской галлереь, 
По фотогр. издательства Ф. Врукмала и К° въ Мюнхен», 

серафимовъ с1яющаго неба, являются уже вполн® принадлежащими ХУТ стол%- 

тню. Съ недавняго времени свыше деситка небольшихъ, неизвфетныхь кар- 
тинъ стали считать юношескими  произведешями  Корреджю. Какь и 
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В. Шмидть, н®которое время я относился къ этому отрицательно, но сознаюсь, 

пересмотр®вши вопросъ, вернулся къ тому воззрвн!ю, что и нёкоторыя изъ 

этихь картинъ дЪйствительно принадлежать Корреджю, напримфръ навфрное 

„Прощаше Христа съ матерью“ у мистера Бенсона въ Лондон%, какъ показываютъ 

одинаковыя 1оническя колонны на заднемъ планф, и восхитительная, про- 

никнутая чудной поэзей пейзажа „Святая Ночь“ собраня Креспи въ Милан$. 

Н%$еколько позже слЪдуютъ „Отдыхъ на пути въ Египетъ“ въ Уффищяхъ безь 

особаго настроешя и картина на то тъ, но болфе прочуветвованная, 

подъ назвашемъ „Мадонна съ кроликомъ“ въ Неапольскомъ музеЪ, 

Въ Парм Корреджо въ 1518 г, 
началь. свою дЪятельность фресками 

пышной новой манеры. Въ пр!емной 

аббатиссы женскаго монастыря Санъ 

Паоло онъ написаль надъ каминомт, 

дьвственную Д1ану, въ ра 
тимпанахь гризалью подходбще шоб? 
логичесые и аялегорическе сюжеты, & 
въ.  шевйнадцатй, Овбльныхь' люнетахъ 
среди зелени тредьяжеь распалубкахъ 

крыши стфтВко. жё паръ прелестныхь 
ЧФолЫхЪ дьтей съ ‘охотничьими принад- 

№ лей дстями, какъ будто они дЬйстви- 

„Чмбльно шалять вверху подъ голубымъ 
небомъ надъ лиственной крышей. Сколь- 

ко разнообразя въ повторени простого 

художественнаго мотива и какая бездна 
дЬтской гращи си красоты! Станко 

ма ояк® комнаты = выя картины его этого времени, напри- 

мЪръ Мадонна съ корзиной Лондонской 

галлереи, производить впечатлье гра- 
щознаго жанра, а „Л®ва Мар1я, поклоняющаяся Младенцу“, вь Уффищяхь тро- 
нута мечтательностью. 

Вторую значительную сер!ю фресокъ Корредяйо выполнилъ въ 1520—1524 гг. 
въ Санъ Джованни Эванджелиста въ Пармф. Остатки великол®пнаго, проникну- 
таго воодушевлешемь „Вфнчаня Дфвы Мари“ въ абсидь находятся теперь 

въ тамошней библютекЪ. Евангелисть Тоаннъ надъ одной изъ боковыхъ две- 

рей церкви плохо сохранился. Главное произведеше занимаеть куполъ. Въ 
парусахъ торжественно соединены попарно евагелисты и отцы церкви. Въ ку- 
пол престарфлый Тоаннъ созерцаеть какъ бы апокалипсическое видЪше, т. е. 

апостоловъ нагихъ и полуодзтыхь въ мощныхъ движешяхь вмфетЬ съ анге- 
лами на с лакахъ, между тфмъ какъ вверху Спаситель въ смфломъ. ракурсь 
возносится на небо. Примфнеше способа изображать фигуры, видимыя снизу, 

здЪеь, какъ и въ боле раннихъ плафонахь Мантеньи и Мелоццо (ср. т. И, 

стр. 783 и 817), уже ясень, но еще не доведенъ до крайности. Изъ станко- 

же сюж 



КорРРЕДЯО. ФРЕСКИ ВЪ ПАРМБ. 113 

выхъ картинъ этого времени выдзляется незаконченная по композищи, но 

полная свфтлой’ готовностью на муки, картина казни св. Плакиды и св. Флави 

въ Пармской галлерев, поразительный „Христосъ на Масличной ГорЪ*“ въ Апслей 

Гоузв въ Лондонв, полное настроешя „Мой ше {апееге“ въ Прадо въ Мад- 

ридВ и нфжное, мечтательное „Обручеше св. Екатерины“ въ ЛуврЪ, а затБмъ 

миеологическя картины, „Школа Амура“ въ Лондон и „Антона“ въ Луврь. 

Единичнымь является мастерство, съ которымь Корреджю написаль здЪсь 

обнаженное тЪло освфщеннымъ въ свфту. 

Между 1524 и 1580 гг. Корредяйо, все болфе утверждаясь въ усвоенномъ имъ 
направленти, выпол- 

нилъ въ куполв Парм- 

скаго собора огромную 

фреску Успешя Бого- 

родицы въ (ем. рис. 

на стр. 114). ДВйстви- 

тельно, здфеь, какъ 

утверждаеть Стрыгов- 

свЙ, живописный 6ба- 

рочный стиль высту- 

паетъ въ своемъ наибо- 

ле рфзкомъ проявле- 

ни. Это произведене 

для цфлыхъ столий 

наложило печать на 

судьбу купольньыйгь рдс- 

писейсвоей точкой зрф- 

нйрсназу, ‘иронеденной 
съ'мрезвычайнной по- 

Апост, Петръ и Павелъ кисти Корредж!о во фреск® купола 
зв довательностью. Въ — церкви Санъ Джовании въ Парм®. По фотогр, Д, Андерсона въ Рим 

четырехъ парусахъ си- 
дать святые — покровители Пармы, окруженные летающимиангелами. Передъ ба- 

люстрадой, изображенной по краю купола, стоятъ, глядя. на небо, съ мощными 
жестами ‘апостолы среди юношей, возжигающихь еимамъ. Въ центр купола 

Спаситель стремится навстрёчу Своей возносящейся кверху Матери. Въ юно- 

шахъ — ангелахъ, видимыхъ снизу и заполняющихъ пространство, естественно 
прежде всего поражаеть множество переплетающихся ногъ. Какой-то шутникъ 

уже тогда сравнилъ ихъ съ „рагу изъ лягушекъ“. Написано, однако, все это 

мастерски, ясно и воздушно. 

Наряду съ работами Корредяю въ куполф собора возникли и его знаме- 

нитЬйнЦе алтарные образа: Мадонна со св. Себастаномъ и мчащимися на 
облакахъ ангелами Дрезденской галлереи, Отдыхъ на пути вь Египет со 

сплетающимися хороводами ангеловъ и затВмъ сЧяющая, счастливая Мадонна 

съ оживленымь Теронимомъ и прильнувшей Магдалиной („День“) въ Парм- 

ской галлерев. Далфе слфдуютъ знаменитая „Святая Ночь“ Дрезденской гал- 

Истор!я искусства. 11. 8 
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лереи, соботвенно, „Поклонене пастырей“, съ исходящимъ отъ младенца свЪ- 

томъ, съ ослЪиленной сянемъ пастушкой, съ пастухами  барочнаго тина впе- 

реди и взятымъ съ соборнаго купола хороводомъ ангеловъ, и наконець Ма- 

донна со св. Геормемъ того же собрамя, съ ея прекрасными, но исключи- 

тельно для живописности привлеченными фигурами юношей, съ веселыми око- 
личностями и смфлыми ра- 

курсами, напоминающими 

живопись Корредайо въ ку- 

поль собора. 

На своей тихой родин», 

при дворЪ города Корредяуо, 

онъ написаль въ послфдне 

годы своей жизни лучийя изъ 

своихъ миоологическихъ кар- 

°тинъ, наивныхъ при вов чув- ( 

ственности  изображенщых 

моивовъвутовненную съ 

пыш@ым5 пейзажемь Леду 

Верливской" галлереи: всю 

Овуханную мистической св%- 

ТотЬнью 1о ВЪиской галле- 
реи и изящную и чистую при 

всей откровенности позы 

Данаю галлереи Боргезе 

(см. рис. на стр. 115). 

Рано окончиль Корреджю 

свой творческЙ жизненный 

путь. Вмяне, имъ оказан- 

ное, возрастало посл его 

смерти со стол я на стол%- 

те. Не только Карраччи при 

переходь къ ХУП столЪтию, 

Часть композин!\и Успен!я Богородицы Корредж!о въ Н0 и Менгсы въ конц» 
купол% Пармскаго О Д. Андерсона въ Рим%. ХУПГ столь мя ставили его во 

глав всвхъ художниковъ. 

Его ближайшие подражатели и ученики въ Парм%, какъ Франческо Мар1 а 
Рондани (съ 1490 г. и позднфе 1548 г.) и Микеланджело Ансельми 

(1491—1554), хотя и болфе старые, чёмъ онъ, т№мъ менфе приковываютъь 

насъ къ себф, чмъ безграничн®е они обращались къ нему, посл начинан!й въ 

другомъ родф. Равнымъ образомъ и^болфе молодые мастера этого направленя, 

какъ Джироламо Маццуола Бедулла (около 1500—1569 гг.) и Джор- 

джо Гандино дель Градо (ум. въ 1538 г.), не могутъ насъ здфсь зани- 

мать. Лаже менфе односторонне послфдователи Корреджю въ Моден, какъ-то 

Никколо Абати (1512—1571), снова ожививиий его стиль во Франции, и 
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Бартоломмео Скедони (ум. въ 1615 г.), самостоятельно переработавиший его 

въ Итами и не безъ таланта перенеспий его вь ХУП вЪкъ, могуть здфеь быть 

лишь упомянуты. НЪсколько дольше насъ займеть Франческо Маццуола, 

прозванный иль Пармедж1анино (1504—1540), испытавний вмян!е Кор- 

реджю въ самой Парм$. Въ вфчномь городЪ онъ слилъ это вмян!е съ воздфй- 

стыями римской школы въ болфе или менфе своебразный, но несомн®нно ма- 

нерный стиль, который пользовался всеобщимъ успвхомъ у современниковъ, не- 

„Даная“ Корредж!о въ галлере® Боргезе въ Рим%. По фотогр. Бреджи во Флоренции, Къ стр. 114 

смотря на его удлиненныя фигуры съ длинными шеями, невыразительныя лица, хо- 

лодный, хотя и не лишенный привлекательности колоритъ, соединенный, однако, 

съ добросовфетнымъ, хотя сухимъ письмомъ. Съ его релиюзными картинами 

можно познакомиться по „Явлению Богоматери надъ святыми“ и „Мадонн% 

съ розами“ Дрезденской галлереи, & съ его миеологическими картинками по 

привлекательному „Амуру, приготовляющему лукъ“ ВЪнской галлереи. Какъ 

мноме манерные художники, однако, Пармедяйанино всю свою силу обнаружи- 
ваетъ только въ портретахъ, лучшихъ для своего времени, въ чемъ легко 

Убъдиться въ галлереяхь Неаполя, Вфны, Флоренши и Рима. Наконець, какъ 
основатель гравюры на мфди вь Италм Пармедяйанино заслуживаеть опред$- 
леннаго мЪста въ истори репродукщонныхь искусствъ. 

Какую вообще роль верхне-итальянсые художники играли въ истори 
8* 
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итальянской гравюры на мфди, показала намъ уже римская школа граверовъ 

(ср. стр. 72). Однако, не только самъ Маркъ-Антоню былъ болонцемъ, но 

и всЪ его тлавные ученики отъ Агостино Венещано до Джанъ-Джакомо Кара- 

льо были верхне-итальянцами по рожден, а Агостино въ 1527 г. отпра- 

вился къ Джулю Романо въ Мантую, гдВ теперь вторая мантуанская 

школа граверовъ примкнула къ мантеньевской первой. Ея главнымъ 
мастеромъ быль Джорджо Гизи (1520—1580), обогативиий технику гра- 
вировая примфнешемь точекь для полутоновъ, между тфмъ какъ одновре- 

менно Энеа Вико изъ Пармы, все еще работавиий для римскихъ издателей 

по римокимь оригиналамъ, достигь ‘болфе живописнаго впечатлЬшя путемъ 

сужешя рядовъ штриховъ. Однако Пармедайанино, за которымъ послфдовалъ 
Андреа Скьъявоне (ср. стр. 101) въ Венещи, гравировалъь на мфди собствен- 

ныя произведеня, и какое бы впечатльве манерныхь и грубыхъ ни произво- 
дили его листы, уже это было шагомъ виередь въ истори итальянской гра 

вюры на мЪди. ы 
Средотощемь книгоцечатан1я и гравюры на 688 о 

лась попрежнему Венещя. Мы можемь здфеь толькв от ь, Уго да 

Карни (ум. въ 1523 г.) въ 1516 г. получил а Венещи привилегию 
на особую технику гравюры на деревь,флереда ей нь при посред- 

- ств® досокъь съ различными оттЪнками тойовъ и © нтемь бЪлыхъ мфеть, 

которая несомифнно уже раньше пр т въ Рермани. И Уго также пе- 
рерабатываль главным ра. мс игиналы. Большинство верхне- 
итальянскихь граверов ащик производили рисунки средне-итальян- 
скихъ мастеровъ, И эт0 о ьство несомнённо больше всего содЪйство- 

вало тому, что®друмя | страны познакомились съ итальянскимь искусствомъ 
УТ ежде | всёго въ томъ облищи, которое дали ему римеме 

аЧимся снова къ живописи Болоньи, города Марка-Антошя. Въ 

кой описи отражается наиболфе ясно упадокъ, приведший къ манье- 
изму, и новый подъемъ, создавиий стиль ХУП вЪка, поэтому она предста- 

вляеть лучшее заключев!е истори итальянской живописи ХУГ отолЪя. 
Изъ феррарской области, подобно многимъ прежнимъ мастерамъ Болоньи, вы- 
шель и Бартоломмео Раменги да Баньякавалло, ученикъь Франча 
(ср. т. ЦП, стр. 821), перешедийй сперва къ Доссо, а затЬмь кь Рафаэлю. 

Его „Распятый Христосъ“ въ Санъ Пьетро больше всего напоминаеть Франчиа, 
а Мадонна въ ПинакотекВ въ Болоньф Рафаэля. Еще легче вошельъ въ русло 

Рафаэля Инноченцо Франкуччи да Имола (около 1494—1550 тг.). Подъ 

знаменемь Микель-Анджело стоять картины великаго зодчаго (ср. стр. 79) 

Пеллегрино Тибальди (1527—1591). Изъ школы Инноченцо происходить 

Просперо Фонтана (1512—1597), многочисленнымь стннымъ и алтар- 

нымъ картинамъ котораго, уже затронутымь Корредж!о, нельзя отказать въ 
извфетномъ декоративномъ размахв. Школ Просперо принадлежить антверие- 
нець Д1!ониджо Кальвартъ, прозванный Ф1амминго (ум. въ 1619 г.), 
который возвысился въ Болоньз до положешя влфятельнаго главы школы, но 

` * 
` 
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въ своихъ произведешяхъ, какъ ни „корректно“ и искусно они написаны, 

обнаруживаетъь отсутстйе художественности и несамостоятельноеть. Было 

ясно, что дЪло такъ дальше не пойдетъ. И воть въ Болоньф, какъ слФдетве, 

своевременно явились новаторы, представители фамилия Карраччи, Людовико 

Карраччи (1555—1619) со своими троюродными братьями Агостино и Ан- 

нибалле, развит!е которыхъ, завершенное еще въ ХУТ стол и, намь не 

хочется отдфлять оть развия ихъ школы, принадлежащей ХУП в%ку. 

Безличность, которую воспитывають академ, слЪдуетъ, конечно, за ихъ. шко- 

лой, но все-таки было прогрессомъ, что у нихъ искусство снова научилось 
браться серьезно за свои задачи. 

3. Искусетво ХУТ столь я въ нижней Итали. 

«А 

Пышныя, согр%ваемыя небеснымъ и подземнымъ огнемъ земли. 

Итами и Сицили въ ХУТ вк, подъ властью испанскихъ намфст 

принимали лишь небольшое учасме въ мощномъ художес движови, 
ыы увлекшемь за с0бою, начиная съ остальной Италии, в г 

Относительно зодчества высокаго и под са въ Сицили 
ничего не говорить даже ди Марцо, с Ас искусства. Только 

въ южной Итами можно отм$тить отд здашя этого столфя, 

и 

Аквила, прохладный городокъ в бруцца ЧЛько что стала испанской, когда 

Кола делл’ Аматриче 98 для церкви Санъ Бернардино (1527) 
анджел 

Ё 
фасадъ ранняго мивель стиля. Неаполь уже привыкъ къ испан- 
скому господству, ког, (въ 1516 г.) церковь Санъ Джованни а Карбо- 

| свою| круглую, расчлененную внутри дорическими пилястрами 
Чи!оЯи (см. рис. на стр. 118). Н%сколько позже (1517—1524) 
5 покрытая плоской кровлей однонефная церковь Санта Мар!я- 

Гращез»еживляемая „похожими на тр!умфальныя арки входами въ капеллы“ 
ркгардтъ). ЗатВмъ насъ снова можеть порадовать церковь Джезу Нуово 

(1584), выстроенная Пьетро Проведо въ стил благороднаго поздняго ренес- 

санса, въ которой вмфстВ съ Гурлиттомъ мы видимъ центральнаго типа здан!е 

въ стиль Тибальди (ср. стр. 79), удлиненное въ дух% римской 1езуитской церкви 

Виньолы. Еще н®еколько позже (въ 1592 г.) Длонисю ди Бартоломмео построилъ, 

оригинальную крестообразную базилику съ колоннами Санъ Филиппо Нери въ 

Неапол%, съ продольнымъ корпусомъ, раздбленнымъ двфнадцатью порфировыми 
колоннами на три нефа. Новое столе открылъ здесь ломбардець Доменико 
Фонтана (ср. стр. 52) своимъ новымъ прозаическимъ королевскимъ дворцомъ. 

Въ архитектур, и только для нея, въ продолжеше всего ХУТ столётя 
въ Сицили и Неаполь главную роль играеть декоративная мраморная пла- 

стика, наряду съ которой независимой скульптуры здЪсь и не было. Въ си- 
цилИской декоративной скульптур» попрежнему господствовали Гаджини 
(ср. т. П, стр. 847). Потомки и послёдователи Антонелло Гаджини (1478 до 
1538), именамъ которыхъ здфеь не мфсто, равно какъ и ихъ работамъ, пере- 
ходя изъ одного города въ другой, въ течене цфлаго столё!я заполняли сна- 
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ружи и внутри сицилйскя церкви своими не особенно глубокими, но привле- 

кательными скульштурными произведенями, вирочемъ и здЪсь постепенно впа- 

давшими въ расчитанность движенй. Въ Неаполь скульшторь Джованни 

Мерл!ано изъ Нолы (1478—1558), искусство котораго изучиль Фрицццони, 

игралъ теперь ту же роль со своими учениками и послфдователями, и лучшимъ 

изъ нихъ Джованни Доменико д’Аур!а, что Гаджини въ Палермо. Главнымъ 

произведенемъ этой школы является изящно выполненное украшен!е упомя- 

Внутренность капеллы Карачч!оли въ Саиъ Джованни а Карбонара въ Незпол%. По фотогр. 
Г. Вроджи во Флоренци 

нутой уже Капелла Караччюли съ многочисленными скульптурами круглой пла- 

стики и въ полурельефь. Изъ алтарей Нолы наиболфе извЪстенъ алтарь Ма- 

донны въ Санъ Доменико, выполненный въ спокойныхъ формахъ, но проник- 

нутый внутреннимъ оживлешемъ, а изъ надгробныхъ памятниковъ манерный, 

но сильный по исполнению памятникъ намфстника Педро де Толедо въ Санъ 

Джироламо дельи Спаньюоли. Со своимъ соперникомь Джироламо ди 

Санта Кроче (1502—1537) Нола состязался въ Санта Маря делле Гра- 

ще, гд каждый изъ нихъ исполнилъь алтарь и нЪсколько рельефовъ, безъ 
существенныхъ различ Й въ стилф между ними. 

Если эту декоративную скульштуру Сицили и Неаполя можно все-таки 
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\ считать художественнымъ продуктомь мфотной почвы, то живопись можетъ 

поставить рядомь съ нимъ лишь очень немногое, свое мЪетное. Все, 
что можно было извлечь изъ книги „Мессинсюе живописцы“ и большого 

труда ди Марцо о сицилйской живописи, очищенное оть шлаковъ плохо по- 

нятаго м$етнаго патриотизма, было научно обработано Яничекомъ, а въ не- 

давнее время для Палермо вновь ди Марцо. Выдляется только личность 
Винченцо ди Пав!а, прозванннаго Романо (ум. въ 1557 г.), раньше 

ошибочно носившаго имя Винченцо Айнемоло. Подъ этимъ именемъ подробно 

говориль о немъ Яничекъ, ди Марцо же, установивиий его настоящее имя, 

обфщаеть о немъ новый трудъ. Винченцо Романо, работавший въ Палермо 

съ 1518 г., рьшительный рафаэлисть, хотя и не можетъ быть причисленъ къ уче- 

никамъ Рафаэля. Во всякомъ случаЪ онъ получилъ подготовку на материк. 

Его картины въ Палермо, какъ, напримьръ, Несеше Креста 1530 г., Вознесеше 

Господне 1533 г. въ ПинакотекВ, Мадонна дель Розар1о 1540 г. въ С 

Доменико, показываютъ постепенное возрастане индивидуальныхь чераъ 
предзлахъ традищюннаго рафаэлевскаго направлешя, удержаннаго.здФеь до Кон 
столфтМя его учениками и послфдователями, изъ котдрыхуъ, 
Антон Спатафора. 

Болфе значительнымь, чВмъ этотъ падермитансвй # 

Андреа Сабатини изъ Салерно (около 485— 

отыЪтить 

й) ъ, былъ все же 

‚ старшаго товарища 
иные пишутъ, Алипранди, 

мы уже знаемъ (ср. т. стр. и работалъ въ своемъ родномъ 
городь, въ Эболи и въ Сицил ымъ образомъ въ НеаполВ. Обыкно- 
венно его считаютъ! учёникомъ Фафаэля въ Рим. Но Фриццони, сопоставивций 

научно его живбнисвыя произведен, указалъ на болфе близмя отношешя между 

НИМ, заре да Сесто (ср. стр. 86), точно также работавшимъ въ Неаполь 

Л По непосредственности замысловъ, ясности языка формъ и 

в ке окъ онъ въ извзетной степени является счастливымъ представи- 

золотого вЪка на юг. Его фрески изъ жизни св. Януаря въ Санъ 

еннаро де Повери въ НеаполЪ и многочисленные церковные образа, напри- 

мбръ Поклонен!е волхвовъ въ Неапольскомъ музез, могуть дфйствительно стать 

рядомъ съ большей частью картинъ послфдователей Рафаэля, къ числу кото- 

рыхъ онъ все же принадлежалъ. Другой художественный оттфнокъ далъ 

известный ученикъь Рафаэля, ломбардець Полидоро да Караваджо 
(ср. стр. 71), перезхавиий въ 1527 г. послЪ разгрома Рима въ Неаполь и 
наконець въ Мессину. Въ Неаполь пробудилось его ломбардекое чувство 

реальнаго. Его большое „Несеше креста“ въ музеф этого города является 

предв®стникомъ реализма неаполитанской школы ХУП столЪия. 

Различить послфдователей Андреа и Полидоро въ НеаполВ не особенно 
трудно, но для насъ безполезно. Замчательно, однако, что на переход къ 

новому взку близый землякъ Полидоро, великй Микель-Анджело да 

Караваджо (1569—1609) также принесь въ Неаполь свой реализмъ, про- 
никнутый новыми искан!ями, выработанный имъ уже въ Рим. 
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Заключенше. 

Классическое итальянское искусство расцвЪта ХУТ столёя было не- 
сомн®нно нащональнымь искусствомъ. Даже его античныя составныя части 
вышли буквально изъ итальянской почвы, а все остальное состояло изъ 
чертъ, заимствованныхъь у итальянскаго населешя, итальянскаго пейзажа, 

изъ итальянскихь народныхъ вфрованЙ и итальянекаго народнаго духа. 

Развите искусства отдфльныхъ областей Итами быстро получило общее 

художественное значеше для всей Итами. Вазари могъ предпочитать фло- 

рентцевъ, Пьетро Аретино и Людовико Дольчи могли прославлять венещан- 
цевъ, Ломаццо могъ превозносить до небесъ миланцевъ, но въ художествен- 
номъ сознаши народа велике художники жили для всей Итали. Если ть 

или друмМе изъ великихъ мастеровъ создавали художественныя произведеня 

для крайняго сзвера или крайняго юга Итами, то друме, творя и поучая 

сами разносили свое искусство изъ одного м%Ъета въ другое. ДЪйств ьное 

смёшене м$Фетныхъ стилей происходило при этомъ, однако, лишь”®Въ опред’ 

и 

ленныхь границахъ и, кромЪ того, не всегда къ выгодь ис Тавь 
искусство каждой области имло свои собственные сство всей 

Итами было нащонально, и именно наибол бъект изъ великихъ 
итальянскихь мастеровъ, въ родь Микель: Анд; еджйо, не могли бы 

ит кой появиться ни на какой другой почв! 
Ослвиленные и ечен Футе народы на свЪть новаго, 

классическаго итальянфка: искусства. Если мы подъ классиче- 
скимъ будемъ понимабь анное и вЪчное, то является воиросъ, на- 

сколько искусство одного народа можеть быть классическимъ для вефхъ наро- 

омъ я| высказался въ другомъ мфстВ. На итальянской почв не 
о, Яи ‘рейнвёйнъ. (СЪверная почва не даетъь ни к!анти, ни фа- 

Конечно, народы могутъь взаимно пользоваться своими произведе- 
еомнЪнно, что съ пересаживашемъ дфло обстоитъ нЪсколько иначе. 

ько въ тьхъ случаяхъ, когда чужая почва подходитъ чуждому растен!о, по- 
лучится успфхь. Общепризнанность классическаго итальянскаго искусства вы- 

ражается прежде всего въ наслаждеши, сопровождающемъ его воспр!яе, а 

не въ творческой переработкЪ его иначе одаренными народами, у которыхъ 
есть свое нащональное искусство. Ослфиленные и увлеченные, остальные на- 

роды не тотчасъ сознали границы, въ предвлахъ которыхъ они могутъ усвоить 
классическое итальянское искусство, и поучительная борьба за это усвоеше на- 

полняетъ значительную часть истор1и искусства ХУТ вка остальныхъ народовъ. 

И. Ньмецкое искусство ХУ! столЪт!я. 

1. Предварнтельныя замфчан!я, 

Въ начал новаго столЪ'я и надъ Гермашей занялась заря новаго, болфе 

полнаго содержашемъ существовашя. На колесахъ торговца черезь Альпы 



ПРЕДВАРИТЕЛЬНЫЯ ЗАМ®ЧАНЯ 0 НБМЕЦКОМЪ ИиСкуССсТвв ХУТ стольиия. 121 

проникло благосостояше, безъ котораго искусства чахнутъ, а на’ крыльяхъ 

слова проникъ гуманизмъ, возродивпий въ свое время духовную жизнь древ- 

нихъ грековъ и римлянъ. Изъ глубинъ н»мецкаго народнаго сознашя проби- 

лось то бурное движеше, которое привело къ освобождению умовъ отъ духов- 

ной опеки Рима; на м%»стной почвЪ укоренились промыслы и кустарный трудъ, 

съ золотой почвой которыхъ тфено срослись изобразительныя искусства въ 

Гермаши. НЪФмецкое искусство первой цвфтущей трети ХУТГ стольМя душой 

и тЬломъ нЪьмецкое, не могло, да и не хотЬло противиться проникнове- 

нию итальянскаго ренессанса не только въ свои орнаментальные мотивы, 

но, ослЬиленное блескомъ южныхъ формъ, оно старательпо усваивало себЪ 
изъ нихъ то, что подходило къ его природнымъ силамъ, по наружному виду 

грубоватымь и рфзкимъ, а внутри очень задушевнымъ и живымъ. Развит!о 

нфмецкаго искусства всего ХУГ вЪка было борьбой за усвоеше или откло 

нене итализма. Къ сожалфн!ю, эта борьба окончилась временнымъ пораже: 

немъ нЬмецкаго искусства, и насколько слабфе были его отклики 
столфтя, настолько сильнфе былъ ихъ подъемъ въ начал его. 

Обстоятельства того времени въ Германи былЯ т лакопр 

у ны для искусствъ. Релимозная борьба отвл чаеть духов- 

ныхъ силъ народа, — а у нёмецки о ни силы, ни 
средствъ, чтобы отличаться на порн \ лм ствъ. Не забудется 

все то, что сджлалъ для а своего времени импера- 
торъ Максимиманъ (1 п Ч 1й пенфей Дюрера, создашемъ 

своихъ большихъ бер! и заказами портретистамь и по- 
становкой своего огромн М памятника въ ИнобрукВ. При его 

наслфдникахь р было художниковъ равнаго значеня. Когда Рудольфъ И 

6 въ продолжене послёднихъ десятилёт вЪка старался 

% въ Прагф, онъ могь этого достичь главнымъ образомъ 
привлечешя иностранныхь художниковъ и ихъ произведенй. 

в отдфльныхъ государей, расположенныхъ къ искусствамъ, стоялъ, какъ 
одтвердили изслВдованмя Гурлитта и Брука, въ первой половинв стол тя 

другь Лютера въ Виттенберг, курфюрсть саксонскЙ Фридрихъ Мудрый. Со 
стороны католиковъ ему соревноваль кардиналь Альбрехть Бранденбургсвй 

въ Галле, Майнц и Ашаффенбургв. Позднфе курфюрсты Фридрихъ Пи 

Отто-Генрихъ ПфальцсюйЙ принадлежали къ наиболфе рёшительнымъ друзьям 
искусства въ Германи. Разумнымъ поощрителемъ искусства среди протестан- 
товъ‘ второй половины столфя явился маркграфъ Бранденбургъ-Анебахскй 
Георгь Фридрихъ, а въ католическомъ м!рЪ — баварсве герцоги Альбрехтъ У 
и Вильгельмъ У. Главнымъ средото\йемъ изобразительныхь искусствъ оста- 
вались все-таки имперске города, и впереди вефхъ Нюрнбергь и Аугебургъ, 
тдВ власти и товарищества были, конечно, менфе способны тратить средства 
для искусствъ, чБмъ богатые граждане. Изъ нихъ Фуггеры въ Аугебург 
болфе остальныхъ проявляли свой интересъ къ искусству чисто по-княжески. 
Большихъ заказовъ, однако, не бывало и у величайшихь н8ёмецкихь масте- 
ровъ, не было даже у самого Дюрера. НФкоторые, какъ Гольбейнъ, живонпи- 
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сецъ, и Мейть, скульшторъ, нашли работу за границей. Т%, которые остава- 

лись дома, были принуждены обратиться къ малому искусству и къ производ- 
отву репродукщ, для которыхь скорёе можно было найти сбытъ и окупить 

издержки на предирйят!е; и именно эти отрасли искусства, такъ хорошо встр%- 
ченныя домашними привычками въ жизни нёмецкаго народа, именно гравюра 
на деревЪ и гравюра на м$ди, заслужили главную славу нфмецкому искусству 

ХУ! ввка Его главныхь мастеровь, Дюрера и Гольбейна, даже сами 

итальянцы иоиспанцы называютъ непосредственно послЪ великихъ мастеровъ 
Итали, прокладывавшихъ новые пути. 

2. Н\Ъмецкое зодчество ХУГ столя. 

Архитектура „нмецкаго ренессанса“, значешемъ которой мы обязаны, 

обширнымъ изыскашямъ Любке, Доме, Бецольда и Гофмана, затВмъ р 

и публикащямъ Ортвейна и Шеффера, Фритша и другихъ, не может» ра: 

< няться со своей итальянской сестрой ни велищемъ, НИ, ЛОГИЧН ясно 

Въ распланировкз и въ корпус зданйя она, сохр а и ся формы. 
Готическй крестовый сводъ съ нервюрами и С ая рЬзьба го- 

сподствовали въ большинствв немногихъ”Вновь шихея церквей, возникав- 
шихъ теперь вт, Германи. Крайшя () ба] и переходь отъ средие- 

вЪковыхъ замковъ къ современн! дворцамь, @ще часто обозначали наружное 
обрамлене великолфи ‚ -бна обширными внутренними дворами 

княжескихь жилы с ницы которыхъ внутри надворныхъ ба- 
шенъ, не говоря ибключешяхь, въ течен1е всего столфя были еще вин- 

товыя. Ло 0 'ь бохраняли снаружи свои фронтоны, а вь сфверной Гер- 

манцевй |=" имфли сЪни, указываюция на ихъ происхождене отъ нижне- 

каг, крестьянскаго дома, въ верхней же Герман!и при болфе богатыхь 

| Б\сохранили дворъ, черезъ который идеть по крайней м®рЪ одна 

чная гадлерея, соединяющая переднюю часть дома съ ‘задней. Произведе- 

шями ифмецкаго ренессанса всё эти постройки становятся главнымъ образомъ 

благодаря украшешямъ, подражающимь античнымъ, благодаря пилястрамъ и 
фризамъ, украшеннымъ симметричными растительными завитками, вазами, 

амурами и баснословными животными въ духф верхне-итальянскаго ранняго 
возрождешя и благодаря произвольно переработаннымь греко-римокимъ капи- 

телямъ, носителями которыхъ нерфдко являются вздутыя внизу „балясныя“ 

или „канделябровыя“ колонны. Эти новыя формы украшенй’  выступають 

прежде всего на порталахъ, фонаряхъ, лфстничныхь башняхъ, фронтонахъ. 

Въ нфмецкомъ ренессансЪ, однако, съ самаго начала нфтъ недостатка и въ 
сложныхъ многоэтажныхь фасадахъ съ пилястрами и полуколоннами; къ сожа- 
„лЪнИо, съ самаго начала ему недостаеть только чувства чистыхъ пропорщй и 
органическихь расчлененйЙ, проявляющагося лишь во второй половин% столимя. 

Строже и органичифе всего подражаютъ античному искусству, понятно, 
ть нЪмецые зодч!е, которые сами побывали въ Итали. Собственно, къ нф- 
мецкому ренессансу не принадлежать здашя, возведенныя. въ Герман!и итальян- 
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цами, какъ, напримфръ, окруженный галлереей съ полуциркульными аркадами 
прелестный увеселительный дворець Бельведере въ Прагё (1586), затфмъ 

дворъ дворца въ Ландегутв (1536—1547) въ стил классическаго высокаго ре- 

нессанса, а также тогдашн! чистый по формамъ дворцовый порталъ (1555) 

на Юденгофь въ ДрезденЪ, постройки Джованни-Мар!я Носсени, описанный 
Маковскимъ, въ особенности его пышная княжеская капелла (1585) въ со- 
бор во Фрейбергв и великолфиный дворець Пястовъ въ Брегв (1547), 
верхне-итальянсве строители котораго, однако, при содфйств!и, конечно, нфмец- 

кихь рабочихъ, сдфлали столько уступокъ нзмецкому вкусу, что мы мо- 
жемъ причислить его къ нёмецкому ре- 
нессансу. 

Истинно н%мецкая архитектура ре- 
нессанса, знакомство которой съ итальян- 
скими формами основано на орнамен- 

тахъ гравюръ и художественныхъ руко- 
водствь, происходить оть итальянизи- 
рованной нЪмецкой орнаментики ХУТ 

столЪмя, впервые основательно освЪ- 

щенной Лихтваркомъ, а въ послфднее,4 

время Дери. Къ ея тогдашнимъ источ- 

никамьъ относятся гравюры на дер 

Петера Флеттне \(Фазтиева, /) 

ум. въ 1546 г.), выдв у 

не безъ натяжки оли об- 

щаго развиля, ос го,” какъ Рей- 

сводну его гравюрь на 

нковъ, Доманигь — ме- 

мер ублал 

в й 

“ 
Обрамлен!е одной эпитаф!м на Тоаинов 

онрадъ Ланге — всЪхъ его скомъ кладбищь въ Нюриберг®. По фотогр. 
; Доме. 

{8 еденй въ цломъ. Печатные 

Труды, имфвшие наибольшее вмяше, были: небольшая книга по искусству Фогт- 
герра (1537), „Мавритансый орнаменть“ Флеттнера (1549), иллюстраши 

того же Флеттнера къ ньмецкому Витрувю (1548) Ришуса и, наконець, 

блещущая талантомь книга объ архитектур Венцеля Диттерлина (1598), 
на всъхъ парусахь плывущаго въ чудесную страну стиля барокко. 

Н»мецей орнаменть ренессанса начинаетъ съ указанныхъ уже (ср. стр. 122) 

украшенй  верхне-итальянскаго ранняго возрождешя, которымъ онъ при- 

даль болЪе грубый видъ, затьмъ вступаетъ на путь „гротеска“ высокаго 
ренессанса (ср. т. П, стр. 789), придавши ему совершенно безжизненную 

симметр!ю, и, начиная съ 1540 г. развиваеть вмфетВ съ своей нидерланд- 

ской сестрой такъ называемую систему завитковь (см. рис. выше), явив- 
шихся раньше всего въ обрамлешяхъ картушей (ср. стр. 122) въ видё закру- 
ченныхъ по краямъ массивныхъ обрамляющихъ поверхностей, а зат6мъ быстро 

переходитъ къ закрученнымъ „знаменамъ“ и перевязкамъ, которые, удваиваясь, 

какъ и вся рама, и пр1обрЬтая отиэремя, взаимно проникаютъ другъ друга. 
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Начиная съ’ 1550 г., къ этимъ образовашямъ на рамахъ присоединяются. „тро- 

тески“, между тВмъ какъ въ изгибы проникаютъ новые, уже настояне мотивы 

„ мореско “съ безконечными сплетемями лентъ и цвЪточныхЪъ стеблей. На- 

чиная съ 1580 т., съ выступлешемъ Нидерландовъ, „морескъ“^ превратился 

въ лентовидную, накладную „оковку“ (см. рис. на стр. 125), которая бла- 

годаря насаженнымь шляпкамъ, какъ у гвоздей, часто, дЪйствительно, кажется 

прибитой гвоздями. Наконецъ, концы этихъ накладныхъ ленть утончаются и 

утолщаются, и такимъ образомъ даютъ начало какь бы „качающимся разво- 

дамъ“, снова напоминающимъ позднеготическй пламенфющий сквозной пере- 

плетъ, такъ что по мфрЪ того какъ остальныя искусства все сильнфе подпадают 
подь итальянское вляше, орнаментика какъ разь принимаетъ самостоятельный 

сЪверный характеръ, нфеколько безпокойный, но часто проведенный съ хоро- 

шимъ равновъс1емъ. 

надгробныхъ памятниковъ и въ гравюрахъ на дерев въ Гермаши Встр! 
отдёльные мотивы ренессанса. Кромф Дюрера, на пебвом комь путе- 
шеств!и (1495) котораго мы настаиваемъ, в® Итам@ 6 и Петрь Фи- 

шеръ младпий (ср. т. ИП, стр. 677), зат \ь 1520 г. также 

Ганеъ Бургкмайръ, Петръ ел с Эти живописцы и 

скульпторы, увидви!е прекрасный ственными глазами, были во вся- 

комъ случаь ближайш п ми) между итальянскимь раннимъ ренес- 

сансомъ и нёмецкймъ соТвомь. самомъ дВлЪ, Дюреръ уже во второй 

гравюр на дерев® с ипсиса (1498) украсиль нфкоторые изъ 

больших’ сЯчниковь орнаментами въ стил ренессанса. 

адв/н 3 Й шт постройка „нёмецкаго ренессанса“ есть капелла Фуг- 

( 1512) въ церкви’ св. Анны въ Аугобургв. Своды — готическе, 

омр Иая облицовка стЪнъ, къ скульштурамъ которыхъ мы еще вернемся, 

етъ стилемъ настоящаго венешанскаго ранняго ренессанса. Еще яснфе 

передаетъ впечатлёв!е этого стиля украшенный выцвфтшей росписью дворъ 

‘дома Фуггеровъ (1515). Настоящими архитектурными произведешями ре- 

нессанса Петра Флеттнера являются изящный, совершенно въ духЪ времени 

выполненный треугольный фонтанъ на рыночной площади-въ Майнцв (1526) 

тоныя каменныя украшен!я портала и фризовъ, каминъ и полъ (1584) зала въ 
домв Гиршфогелей въ Нюрнбергь, & также фонарь, порталь и н®которыя част- 

ности въ отдёлкф комнатъ дома Тухеровъ, расположеннаго по сосфдетву, на- 
ружная отдфлка котораго отражаеть французск переходный стиль. Какъ 
‘медленно распространялись въ южной Германи подлинныя формы ренессанса, 
показывають кудреватый смфшанный стиль башни церкви св. Кимана въ 

Тейльброннв (1529) и боле благородный переходный стиль ратуши (1585) 
_въ Энзисгеймв въ Эльзась, украшенный надь готической галлереей съ арка- 
‘дами нижняго этажа простыми ‘пилястрами вЪ стил ренессанса. _ 
‘’”” Вь полномъ развитши „н®мецьй раныйй ренессансъ“ является намь пре- 
имущественно въ Саксон!и. Богато расчлененный рядами пилястровъь фа- 

, 
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садь съ фронтономъ Геортевскаго флигеля Дрезденскаго дворца, построеннаго 

посл№ 1530 г. Гансомь Шикентанцемъ, не сохранился. Дошли до насъ лишь 

переставленныя на другое м%ето, ясно расчлененныя и богато украшенныя 

Геормевскя ворота этого здашя (см. рис. на стр. 126), художественно-истори- 

ческое происхождене которыхь устанавливается съ совершенной ясностью изъ 

сравнешя съ Порта делла Рана собора въ Комо. ЗатЬмъ слздуетъ возведенный 

Конрадомъ Кребсомъь внушительный восточный корпусъ замка въ Торгау 

(1532—1536; монография Леви), двойныя окна котораго все ещо имЪють поздне- 

тотическя гардинныя арки (ср. т. П, етр. 698), между тёмъ какъ украшешя 

въ стиль ренессанса развертывають всф свои прелести на перилахъь, фона- 

ряхъ и башенныхь балконахъ главнаго двора и въ особенности на величе- 

ственной, съ гигантскими окнами, пристройкВ предъ винтовой лЪетницей, снаб- 

женной еще готическимъь сводомъ. Менфе внушительнымь, но болфе цфль- 

нымъ является построенное Каспаромъ Фогтомъ новое здаве Дрезденск 
дворца (154),. самой парадной частью ко- 

тораго является опять-таки большой дворъ 

(см. табл. 11, рис. 1). Средшй выстуцъ въ 

видф башни украшенъ вовефхъ четырехъ 

этажахъ открытыми, колончатыми галлере- 
ями съ аркадами, а угловыя башни, ск 

ваюц я винтовыя вр и 

лястрахъ богатую ор 1 
ранняго ренессанса, „Оковка“ колодца на торговой ило- 

щади въ Ротенбург%. По фотогр Доме. 

н 

на ри и оейный\ ок 
Виар линск дворецъ просто и благородно развивалъ тоть 
же с 
о. к р городскихъ домовъ сфверной Гермаши въ первой поло- 

егородчатыя постройки продолжаютъ быть въ художественномъ 
ны болфе интересными, чёмъ каменныя, являясь самыми конструктив- 

ми среди везхъ строительныхьъ нфмецкихъь стилей. Ихъ рфзьба на косякахъ, 
порогахь, выступающихь концахъ балокъ и на перилахъ соотвьтствуеть отрои-’ 
тельному значению этихъ частей, такъ что, напримфръ, вЪерообразная пальметта 

или раковина, закрывая раскосы» появляется здфсь всегда у подошвы косяковъ 
или заполняеть подоконныя стёны. Гильдесгеймъ, фронтонные фасады кото- 

раго иногда обращаютъ наружу лишь рфзныя и раскрашенныя деревянныя 
части, и Брауншвейгь и Гальберштадть, дома которыхъ ‚обращены на улицу 
своими длинными сторонами, самые богатые этого рода здашями, дающими 
художественное виечатлве. Въ Гильдесгеймь выдБляется домъ мясниковъ 

(1529), а въ Брауншвейг домъ „Старые вфсы “ (1534), \ 

Лишь во второй половин ХУГ вЪка нёмецьйЙ ренессанеь празд- 
нуеть свои лучпИя побфды, хотя въ сЪверной Гермаши онъ находится теперь 
подъ очевиднымъ нидерландскимь влянемъ, а въ южной вновь подпадаеть’ 
подъ верхне-итальянсмя вляня. Во всякомъ случа многое изъ того, что 
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кажется заимствовашемъ, слЪдуеть считать самостоятельнымъ параллельнымъ 

развит!емъ; и во всякомъ случаЪ наиболфе пышныя здашя нфмецкаго ренес- 

санса этого времени путемь усвоеня выработали себЪ самостоятельность не 

к | 
к 

в ук 3: | 

Старый порталъ Георг! епскаго флиг и» Е По фотогр. Ф. и 0. Брокмапа пъ Дрезден» 
Къ стр. 12 

только по отношеню къ Италши, но и по отношению къ родственнымъь Нидер- 

ландамъ, 

Церковное зодчество все еще оставалось почти безь движеня. Дворцовыя 

капеллы протестантскихъ князей, и старзйшая между ними капелла въ Торгау 

(1544), были однонефными церквами съ эмпорами, съ готическими сфтчатыми 
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сводами. Украшенныя орнаментами въ стил ренессанса эмпоры  поздне-го- 
тической церкви Богоматери въ Галле (1530) зальной системы, построенной 

кардиналомъ Альбрехтомъ Бранденбургскимъ, также протестантскаго. происхо- 

жденя (1554). Дворцовая капелла въ Аугустусбург® (1570), какъ здаше, 

крытое коробовымъ сводомъ, снабженное тосканскими полуколоннами съ эмпо- 

рами, Эргарда ванъ деръь Меера, показываеть, какъ нидерландоюй ренес- 

сансъ появился въ верхней Саксони. Стиль. католическаго ренессанса контръ. 

реформащи начинаетъ университетская церковь въ ВюрибургЪ, построенная въ 

1582—1597 гг. епископомь Ющемъ (Юмевъ стиль), внутренность которой, не- 

смотря на готичесюя окна со сквознымъ переплетомъ, представяеть двухъ- 
этажную церковь съ эмпорами и аркадами классическихъ орденовъ. Первой 
церковью Германи чистаго стиля ренессанса и вмфстВ самымъ мощнымъ цер- 
ковнымъ сооружешемъ нЬмецкаго ренессанса является одновременная 1езуит- 

ская придворная церковь св. Михаила въ МюнхенЪ, цфльное внутри здаше 

покрытое мощнымьъ коробовымъ сводомъ. Вмфсто боковыхъ нефовъ онб\охва- 
чено боковыми капеллами, высоюй трансепть впереди хора чльня 

въ планЪ нижняго основашя, эмпорами надъ боковми 4 оно рас- 
ахъ] м членено въ высоту, и изящно украшено ста у корино- 

скими двойными пилястрами въ нижнейдчасти 
Во главь замковъ этого времени Фгоить 

французами еще въ 1689 и 1698 г в уины, обвитый свфжей зе- 
ленью лфса, благодаря етан! т ичныхь вЪковъ, производить 

единственное въ своемЪ т -архитектурное виечатльше. Эшель- 
гейзеръ съ Кохомъ и З&йць ло, о доказали, что „Зальное здане“ курфюр- 
ста Фридриха № (1 15 и здаше курфюста Отто-Генриха (1556—1559), 

сходя ымъ угломъь въ сфверо-восточномъ углу всего сооружешя 
), принадлежать къ главнымъ создашямъ нёмецкаго ренессанса. 

н1е“, главная зала котораго была сплошь покрыта зеркалами, 

ди, рхитектурное впечатлЬн!е благодаря лишь своимь обрапц мъЪ 

ю дворъ двухъэтажнымъ галлереямъ съ аркадами. Здане Отто-Генриха раз- 

вертываеть всю пышность ренессанса. Гофманъ и Ротъ блестяще доказали, 

что оно было начато не при Фридрих П, какъ полагали Гаупть и Косеманъ, 
а, согласно съ предашемъ, лишь при Отто-Генрихф. Въ противоположность 
вофмъ прежнимъ предположешямъ Ротть сдфлаль вфроятную догадку, что 
творцомъ его былъ главный зод Й обоихъ государей Гансъ Энгельгардтъ. 
Нельзя отрицать, что въ чрезвычайно богатомъ надворномъ фасадь скрещи- 

ваются нидерландеыя и итальянсвя воспоминан!я, но изъ свободной пере- 
работки, переоцфнки и сопоставлешя разнородныхъ элементовъ этоть фасадъ 
вышелъ все-таки самостоятельнымьъ создашемъ н®мецкаго ренессанса. Статуи 

въ нишахъь съ раковинами вмфетЬ съ слуховыми окнами, богато украшен- 

ными пилястрами и полуколоннами, принимають участ въ расчленеши трехъ- 
этажнаго лицевого фасада, & хорошо размфренныя пропорши его приводятъ 
все въ органическую связь. Фронтоны не сохранились. Мощный порталъ съ 

атлантами увЪнчивается вышеупомянутыми мотивами завитковъ, которые нъ- 
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сколько позже снова являются, но въ болфе выраженной форм на портал 

замка въ Тюбинген. 

Могивъ дворовыхъ аркадъ гейдельбергскаго „зальнаго здашя“, подвер- 

гаясь различнымъ видоизмфнен!ямъ, придаетъь главную прелесть и другимъ 

княжескимъ замкамъ того же времени въ южной Гермаши, замку Отто-Ген- 

риха въ Нейбургв на ДунаЪ, старому замку герцога Христофора въ Штутгарт 

(1553), главному созданию зодчаго Аберлина Третша, равно какъ начатому 

въ 1555 г. маркграфомъ Георгомъ-Фридрихомъ при содВйсти Каспара Фи- 

шера мощному Плассенбургу близъ Кульмбаха, аркады котораго сплошь опле- 
тены орнаментами въ дух ранняго ренессанса. Конющенное здан!е Альбрехта У 

въ Мюнхен (теперь Монетный Дворъ) производить впечатльн!е собственно 

своимъ огромнымъ дворомъ съ арочными галлерелми. Въ новой мюнхенской 
резиденции, явившейся во всемъ своемь великолфШи только въ ХУП 4, 

ти, нЪкоторыя части относятся уже ко времени Вильгельма У, напримёръ 

дворъ съ гротами Фридриха Сустриса, этого разносторонняго нидерлан 

Самымъ самостоятельнымь и прекраснымъ зданемъ реневсанеа, п 
мому, быль сломанный въ 1846 г. „увеселительный до а Людвига 
въ Штутгарт (посл 1575 г.), отдФально вы № фронтономъ, 

съ бассейнами прохладной воды въ в строитель ко- 

тораго назывался Георгомъ Беромъ (см. ‘рис. на ). Сотрудникомъ его 
быль ученикъ Генрихъ Шикгардть( (1658 ‚ самостоятельныя постройки 

котораго, вполнЪ посл 

н 

атель 1я итальянскимъ, относятся уже 

къ ХУП столь ю. 
Въ сфвервой Германи “ет не замковъ развернуло теперь своеобравныя 

красоты 060б нйб Меёкленбургь подъ властью художественно-настроенныхъ 

к на- Альбрехта и Ульриха. Замокъ герцога Ульриха въ Гюстровь 

массивное расчленене котораго достигается только благодаря 

Овременнаго кирпичнаго здашя съ художественной штукатурной 

отдфалкой. Наобороть, описанный Зарре Княж Лворъ герцога Альбрехта въ 
Висмарв (1555) представляеть образець нештукатуреннаго, обшитаго терра- 
котовыми плитками кирпичнаго зданя; его терракотты фабрики Отащя фонъ 

.,  Дюрена въ Любек встрёчаются и на другихъ зданяхь, но здфсь онЪ особенно 
утонченно усиливаютъ общее впечатлВ не. Изъ небольшихъ замковъ сЪверо- 

западной Германи, далеко уступающихь этимь пышнымь постройкамъ, н%ко- 
торые, наприм8ръ замокъ въ ВольбекЪ около Мюнстера, поучительны въ смысл 

историческаго развит!я. Замфчательны фронтоны лфстниць у домовъ этихъ. 

мфетностей, Ихъ ступени увфичаны тёми полукруглыми въ очертаняхъ вферами, 
которые деревянная архитектура примфняла въ качеств поднояий. На ратуш 
въ Ринтельнф они, однако, служатъ верхними оконными наличниками. Даль- 
нЪйшее развит!е, отлично очерченное Паули, показываетъ затвмЪ, какъ эти 

частности украшеня постепенно уступаютъ м$сто волютамъ, къ которымъ 
пригоняются сначала ихъ части, пока, наконецъ, завитки и накладной орна- 
ментъ не становятся сплошными. " : 

1 
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Н8мецкимь ратушамъ ренессанса новфйшИй трудъ посвятиль Гризе- 

бахъ. Между верхне-рейнскими ратушами второй половины ХУ столфя ра- 

туша въ Мюльгаузен$ въ Эльзас (1552) предетавляетъ главный примфръ верхне- 

н%мецкой фасадной росписи, не всегда стильно замвняющей дЪйствительную 

архитектуру перспективной ложной, а бывшая ратуша въ Страсебург® (1585) 

блистала пластической роскошью Гейдельбергскаго замка. На нижнемъ Рейнъ 

прекрасный портикъь ратуши въ ЕёльнЪ (см. рис. на стр. 130), мастерское 

произведене Вильгельма Вернике (1569), возвышается въ видЪ двухъ эта- 

жей „павильо- 

новъ“ съ неза- 

висимо поста- 

вленными ко- 

ринескими ко- 

лоннами. Въ 

сердць Герма- 

ши мощныя ра- 

туши въ Ротен- 
бургВ на Та- 
уберв (1572), 
въ Швейнфур- 

ТВ (1570) и въ 

Альтенбург® 

(1562)  произ- 

водять  виеча- 

тльн!е именно® 

мъ изъ жи- 

тейской потреб- 
ности, своими живописными формами и башнями. Изящная ратуша въ 

Лемго принадлежить боле новому времеви (1589), а прежняя ратуша въ 

Лейпциг, о строителв которой Теронимф Лоттерф мы знаемъ изъ указа й 
Вустмана, была древнфе (1556). Любекская ратуша въ 1570 г. была изм%- 

нена болфе поздней пристройкой въ стилф нидерландекаго ренессанса. По- 

строенная въ 1574—1576 гг. Мартеномъ Аренсомъ изъ Дельфта, богатая окнами 
ратуша въ Эмденв имфеть вполнВ голландсь характеръ, а возведенная въ 

1585 г. Антономъ ванъ Оббергеномъ изъ Мехельна старая ратуша въ Дан- 
цигв, въ которой Вредеманъ де Врисъ изъ Лейвардена (1596 г.) выполниль 
богатое украшене лЪтней залы совфта, — чисто фламандек!й. 

Друмя сЪверно-нёмецкя ратуши и торговые ряды также имфютъ комнаты 
съ необыкновенно богатыми панелями и рёзьбой. Начиная съ половины ©то- 

дЬтя, къ которой относится прекрасная обшивка панелями залы Капитула въ 

Истор!я искусства. И. 9 

Прежн!й „увеселительный домъ“ въ Штутгарт. По Р. Доме. Къ стр 128. 
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Мюнстер$, можно прослфдить развите отъ примфнен1я настоящихь обрамлешй 

до подражая настоящимъ архитектурнымъь формамь. Главными произведе- 

Портикъ Кёльнской ратуши Вильгельма Вернике. По фотограф!и, 

шями этого рода являются „Залъ Мира“ въ ратушЪ въ Мюнетер®, великолЪиныя 

панели Ганса Греге въ Фреденгагенской комнатВ (1578—1585) въ домВ тор- 

говцевь въ Любекь и „Заль Совфта“ Гердта Суттмейера въ ЛюнебургВ (1568) 



НъмЕецкоЕ влявше ХУ] столья. 181 

съ пышными дверями рёзчика Альберта изъ Зета (1568—1584), о которомъ 

сообщаеть Бенке. 

Частныя жилища этого перюда въ южной Германи отм8чены лишь 

медленнымьъ прогрессомъ. Если эффектный домъ Топлеровъ (1590) въ Нюрн- 

бергв имЪетъь еще поздне-готичесыя формы, то рыцарсый домъ въ Гейдель- 

бергв (1592) развертываеть все очароваше тамошняго замковаго стиля. 
Однако, итальянскими создашями на ньмецкой почв являются рыцарсый 

домь въ Люцернв (1557), „домъ цеха ведерниковъ“ въ Базелз и много разъ 

описанныя, украшенныя Понцано въ стиль гротеско комнаты 1570 и 1572 гг. 

въ домь Фуггеровь въ АугобургВ. Наоборотъ, домъ съ бфлымъ орломъ въ 

Штейн» на Рейн и расписанный въ 1570 г. Тобасомь Штиммеромъь рыцар- 
сый домъ вь Шаффгаузенз характеризують верхне-н®мецкую манеру фасадной 

росписи, въ которой съ усифхомъ принималъ участе Гольбейнъ. 
Въ сЪверной Германи деревянное зодчество продолжаеть развивадься 5 

описаннымь уже путямъ (ср. стр. 125). Каменное строительство, 

рыхъ приморскихъ областяхь примфнявшее пиленый обшивки 
кирпичныхь построекь по голландскому образцу, дало хеш оеобразно 
пышныхъ, богато расчлененныхъ системами пи. Въ колоннъ город- 
скихъ домовъ, изъ которыхъ мы назовемъ`Жолько домъ“ съ высокимъ 

(15 фронтономь на Остерштрассе въ ельнъ представлялъ 

особую, небольшую облаеть с к Ия, отм$ченную Паули. Нако- 
нець въ ДанцигВ, лул р писно оживляются „крылечками“, ‘съ 
высокими лфетницами- Ч передъ входной дверью, и въ особенности 
его длинный цереуло рядъ интересныхъ, хотя узкихъь домовъ въ 
стилЪ ре а это емени, при чемъ домъ Штеффеновъ, построенный, вф- 

р К ибудь нидерландцемъ, является однимъ изъ самыхъ послфдова- 
н кошныхъ. Нидерландекй стиль расцвЪлъ именно въ Данцигв. 

Общая картина н$мецкаго зодчества ХУТ столЪя представляется до- 

вольно пестрой и замысловатой. Однако удобныя для жилья помфщеня, 

съ живымъ чувствомъ приснособленныя къ различнымъ цфлямъ и отражающя 
мног!я дорогя’ сердцу н%ёмецкаго народа потребности и даже ихъ декоративныя 

формы, по-прежнему полны свфжести и оригинальности, покуда старое искусство 
даетъь имъ направлеше, а не заполняетъь ихъ. Мы увидимъ, что нёмецюй 

ренессанс, какъ таковой, переходить еще за порогь ХУП столь я, но затвмъ 

быстро впадаеть въ строго классическую или-же близкую къ барокко манеру. 

3. Нъмецкое ваян!е ХУТ стол. 

О великихъ нёмецкихь скульпторахъ переходнаго времени оть ХУ сто- 
льмя къ ХУГ, ФейтЬ Штоссв, Адамь Крафть, Петрё Фишерв и Тильмань 
Рименшнейдерв, давшихъ вфчное выражеше своему самостоятельному чувству 

природы и стиля въ замфчательныхъ произведешяхъ изъ дерева, камня и 
бронзы, мы уже говорили во второмъ томв (ср. стр. 652—676), сообразуясь съ 

Гы 



132 ПЕРвлЯя книгл. Искусство ХУ1 стольтия. 

временемъ ихъ жизни и ихъ поздне-готическимъ направлешемъ. НослЪ нихъ 

въ Германи не было ни крупныхъ мастеровъ, ни крупныхъ заказовъ на боль- 

пия скульштурныя произведеня. Борьба вфроисповфданй именно въ этой 

области дфИствовала разрушительнымь образомъ. Статуи въ натуральную 
величину ставились, говоря кратко, почти исключительно на надгробныхъ памят- 
никахъ, возникавшихъ сотнями, но ремесленно. То же самое можно сказать объ 

алтаряхъ, декоративныхъ рельефахъ и рёзныхъ панеляхъ. Видныхъ мастеровъ 
мы находимъ главнымъ образомъ въ области мелкой пластики. Нейдерферу и 

Гохштеттену мы обязаны старыми свфдфшями по истори ифмецкой пластики 

въ стиль ренессанса, а Любке и Боде ея лучшими описашями. 

ПЕ АЯ ИИ Во главЪ ея стоять скульигтурныя укра- 
а р 4 Я шеня (1510—1512) капеллы Фуггеровь въ | 

” я церкви св. Анны въ АугобургВ. те % 7. Х | 

т Фишеръ показалъ, что картоны не + м 

большихъ рельефовъ, Избеншя $ по ятЪ 

(табл. 12, рис. 1) в Во я а 
тер съ фигурами думерицихь покою- 

остаме НЫЙ не 

еръ: Обо нико иХЪ 

щихся на свои 

кто ино 
ся скульшторъ Адольфъ 

\Тауеръ), родившийся въ 1460 г. 

Би умерший въ 1528 г. или 1524 г., 

ь противъ этого не высказался Отто Ви- 
гандъ, а затфмъ Феликсь Мадеръ, повиди- 

мому правильно приписавиий ихъ исполне- 
не Лой Герингу. Достовфрно принадлежать 

Адольфу Даухеру и его сыну Ганеу-Адольфу 

сильно, рЪзко и увфренно рЪзанныя въ дерев 

уфигуры ветхозав®тныхъ лицъ съ чертами Фуггеровъ, на сидфшяхь хора 

ихь капеллы (см. рис. здЪеь). Теперь пятнадцать изъ нихъ принадлежать Бер- 

линскому музею Императора Фридриха, а одна украшаетъ Фигдоровское собраше 
въ ВЪнЪ. Достовфрнымъ произведешемъ Адольфа Даухера является также 

каменный, въ стил ренессанса алтарь (1518—1522) съ предками Христа 

въ городской церкви въ Аннабергв. 

Главнымь произведешемъ нЪмецкой скульитуры ренессанса послё гроб- 
ницы св. Зебальда работы Фишера (ср. т. П, стр. 669) является памятникъ 
Императора Максимил!ана въ придворной церкви въ ИннебрукЪ, истор!о 

котораго подробно изложиль Шёнгерръ. Первоначальный проекть принадле- 
жаль Конраду Певтингеру. ученому секретарю торода Аугсбурга. Вокругь 

саркофага, украшеннаго 24 рельефами изъ жизни Максимилана съ колЪно- 

преклоненной бронзовой фигурой императора на крышкб его и сидячими, 
бронзовыми же, очень живыми статуями добродфтелей, по угламъ стоять съ 

четырехъ сторонъ 28 (вмфето намфченныхъ 40) бронзовыхъ статуй въ натураль- 

ную величину предковъь императора, изъ которыхъ двЪ самыя красивыя 

У Е ЕЕ 

сидьн\я хора капеллы 
бург%. По 0. Виганду. 



|= 

Иеторя искусства. Ш. Т-во „Просвшон10“ въ Сиб, 

1. Рельефъ „Избене филистимлянъ“ (по рисунку Дюрера) въ 
церкви св. Анны въ Аугсбур 

По фотографии бр. Гёфле в5 Аугсбург. 



2. Бенедиктъ Вурцельбауэръ. Фонтанъ Добродфтелей 

въ Нюрнберг$. 

По фотографии Ф. Шлидта вх Нюрнберг. 



НъмЕецкоЕ влян!е ХУГ стольтия. 133 

(ср. т. Ц, стр. 671—672) принадлежать мастерской Петра Фишера. Остальныя, 
исполненныя живописцами, Гильгомъ Зессельшрейберомъ, Кристофомъ Амбер- 
геромъ и ёргомъ Кольдереромъ (ум. въ 1540 г.) и отлитыя литейщиками, какъ 

Стефантъ Годль (ум. въ 1584г.) и Петръ и Грегоръ Лёффлеры, неравнаго достоинства. 

Фигуры Зессельшрейбера, грубоватыя и сух!я по формамъ, отличаются старательной 

передачей деталей одеждъь и вооруженй. Самыя чистыя по формамъ фигуры 
эрцгерцога Сигизмунда (1523; см. рис. 

рядомъ) и императрицы Мари Бланки Г г 
(1525) нарисованы Кольдереромъ и отлиты 

Годлемъ. Для изтотовлешя мраморнаго сар- 

кофага были приглашены въ 1561 г. трое 

братьевь Абель изъ Кёльна. Флоранъ Абель 

(ум. въ 1565 г.), придворный живописецъ 

въ Праг, сдблалъ эскизъ драматически за- 

думанныхь рельефовъ, а Бернгардъ Абель 

(ум. въ 1568 г.) и Арнольдъ Абель (ум. въ 

1564 г.) взяли на себя исполнене въ мра- 

морЪ, но не довели его до конца, а передали 

вЪ 1562 г. Александру Колину изъ Мехелбна, 

который и закончилъ его, технически велу- 

колфино, но упрощенным языкомъ (Форм 

Затьиь Колинъ вылфини®, чезыре, Доброд>” 
тели по угламъ, офлитыя въ №1570, г. ТГан- 
сомъ Ленденштрейхомь | изъ Мюнхена, и ве- 

ликолвиную, — ЧРезвычайно ‘живую фигуру 
м яЩаговя императора, отливка которой 

ь сд пьлолненя въ 1582—1584 гг. итальян- 
\/мемь Льловако де Дука. 
\ % У. остальныхь зугебургскихь скульи- 
7-торовь первой половины этого вфка сы- 

новья Адольфа Даухера, упомянутый уже ЧИ ИНН 
Гансъ-Адольфъ и Гансъ, обладали, повиди- — Вроизовая статуя вригерцога Сигизмунда и 

„ грубниць Максимилана | въ придворной 
мому, большими задатками самостоятельнаго церкви въ Иинебрух®. По Шангорру. 

творчества, чфмъ ихъ отецъ. Гансъ Даухеръ, 

0 которомъ писали Боде и Габихъ, является отличнымъ мастеромъ съ яснымъ 

языкомъ формъ въ своихъ каменныхъ рельефахъ, напримфръ въ Суд Париса 
Амбрасовскаго собрашя въ ВфнЪ, юмористическомъ состязаши между Дюреромъ 
и Шпенглеромъ въ Берлинскомъ музеф, эпитафи рыцаря Функъ-Герварта въ 

церкви св. Магдалины въ Аугсбург и въ статуф императора Максимилана въ 

вил св. Геормя собрашя Ланна въ Праг. Лой Герингъ (ум. около 1554 г.), 
надгробная плита котораго для могилы Эльца въ приходской церкви въ Боп- 

парт заимствуеть свой рельефъ съ гравюры Дюрера, изображающей Троицу, 

быль ученикомь умершаго уже въ 1508 или 1509 г. Ганса Бейрлина 
(Бейерлейна). Его памятникъ Цоллерна въ собор въ Аугбургь (ср. т. Ц, 
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стр. 653), какъ мы видфли, аялъ свзтомъ новаго времени. Надгробя Ге- 

ринга въ соборахъ Бамберга, Вюрцбурга, Эйхштетта и его алтари въ Эйхштетт® 

и другихъ мЪстахъ украшены рельефами большей частью по рисункамъ дру- 

гихъ мастеровъ, но портреты на нихъ выполнены имъ самостоятельно, & 
орнаменть переданъ въ непосредственно перенятой верхне-итальянской манерЪ 

ренессанса. 
Когда затЁмъ въ конц столфя надо было украсить Аугебургь фонта- 

нами, то пригласили, что довольно характерно, нидерландскихъ мастеровъ. 
Губерть Гергардъ изъ Герцогенбуша выполнилъ въ 1589—1594 гг. подъ разными 

вляшями фонтаны Августа въ духЪ Джованни да Болонья (ср.’стр. 60), Адранъ 

де Врисъ изъ Гааги (около 1560—1627 гг.), съ которымъ мы еще ветрЪтимся, 

закончиль въ 1599 г. фонтань Меркурйя, а въ 1602 г. роскошный фонтанъ 

Геркулеса, съ его еще, довольно простыми по формамъ наядами. Бронзовыя 
фигуры этихъ фонтановь были отлиты въ АугебургВ. Техника удержадас 

здесь дольше, чёмъ искусство. 

Вь нюрнбергской художественной жизни, нАчин 5) г.йнаряду 
овала. благородная, съ упомянутыми старшими великими скульшл! и ты 

величавая личность Альбрехта Дюрера 71 Занимался ли 

Дюреръ также скульштурой, этоть спорн воп ерь р®фшенъ такимъ 
образомъ, что къ его почину бы енитый, описанный въ послфдий 

разъ Гальмомъ, извь тымъ вовторешямь редьефъь стоящей обна- 

женной женской фигуры, ть пиной къ зрителю, оригиналъ которой 

въ камнз. находи в нсингтонскомъ музеф въ Лондон®, а затЬмъ 

три медали съ ®мужекими портретами и женская голова. Въ одной превос- 
х лы ной &зъ буковаго дерева обнаженной женской фигурЪ, въ част- 

учвую 
въ БерлинЪ, Фридлендерь даже думаеть видфть собственно- 

богу Дюрера. Мы станемъ, однако, на болфе прочную почву, если 
имся-Къ мастерской Петра Фишера. Три болышя бронзовыя надгробныя 

литы, въ исполнеши которыхьъ сотрудничали его сыновья Петръ Фишеръ 

младшЕй (1487—1528) и Гансъ Фишеръ (съ 1488 г. и послв 1549 г.), 

мы уже знаемъ (ср. т. П, стр. 672). СлЬдовало бы еще добавить принад- 
лежаший Гансу Фишеру уже совершенно плосый надгробный памятникь епи- 
скопа Сигизмунда въ соборь въ Мерзебургв (1540). Неболышя брон- 

зовыя скульитурныя произведеня Обоихъ братьевъь принадлежать къ лучшимъ 
работамъ нфмецкаго ренессанса. Четыре пластины Петра Фишера младшаго 
съ изображешями Орфея и Эвридики полны внутренней жизни. Три изъ нихъ, 
принадлежания Берлинскому музею, Гамбургской художественной галлерев и 

монастырю св. Павла въ Каринти, изображаютъ Эвридику, когда она 
готовится послфдовать за своимь отстающимъ супругомъ, а четвертая, въ _ 
собраши Дрейфуса въ Парижь, представляеть ее уже готовой возвратиться въ 
Андъ. Въ круглой отливкф изъ бронзы слфдують дв извфетныя чернильницы 

съ изображешемь обнаженной женщины въ символическом контраст съ 

череномь у ея ногь, одна у м-ра Фортнума въ Стэнмор%, другая въ Ашмо- 
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леанскомъ музеф въ Оксфорд. РукЪ Петра Фишера младшаго принадлежать 

далфе три медали, изъ нихъ одна 1507 г. съ изображешемъ Германа Фишера, 
его рано умершаго брата (ср. т. ЦП, стр. 667). старьйпия изъ всфхъ ньмецкихъ 

медалей. Символическй рисунокъ его работы въ музеь Гёте въ Веймарь 

является самымъ раннимъ художественнымь произведешемъ реформащи. Нако- 
нець, Зеегерь приписываеть Петру Фишеру младшему еще изящную дере- 

вянную статую Мадонны, стоящей со сложенными руками и задумчиво возво- 

дящей взоры къ небу (см. рис. на стр. 186) въ Германскомъ музез, пред- 

ставляющую во всякомъ случаф прекраснёйшее произведене скульштуры ренес- 

санса нюрнбергскаго расцвфта. Гансъ Фишеръ является также утонченнымъ 

мастеромъ небольшихъ бронзъ, напримфръ небольшого Аполлона-лучника (1534) 

двора ратуши (теперь въ Германскомъ музе), навфяннаго одной гравюрой 

Барбари (ср. т. И, стр. 887), которому представляеть соотвЪтстве нагой юноша 
Мюнхенскаго нашональнаго музея. 

Разностороный, много странствовавций и умерший въ 1546 г. т 
Флеттнеръ (ср. стр. 128), поселивиййся въ Нюрнберг о 522 

быль природнымъ нюрнбержцемъ, а по предположейю р»@’ швей- 
царцемъ съ Боденскаго озера. Небольшая зъ буковаго дерева 

съ его подписью въ художественно-историческо музеь въ ВЪнь 
задумана рфзко реалистично. Его многочислен 

е 
к 

нцовыя и бронзовыя 

пластины съ миоологическими и а ми, изббраженями, замфчательныя 
своими пейзажами, бо. А оригиналы, предназначались для 
ювелирных работъ} а не к сленныя медали съ рфзко жизненными 

профильными портретами ають въ немъ разносторонняго скульштора 
аРил! ьцшузра въ Аугобургв принадлежить его отдфланный 

Ъьизъ кокосоваго орфха;, ножка котораго представляеть вино- 
веселыми группами, брюшко — вакхичесвя сцены, а крышка — 

изни рудокоповъ. Если со времени Нейдёрфера главнЙшимъ 
омъ “ИЪмецкаго ювелирнаго искусства считался превознесенный имъ 

нець Венцель Ямницеръ (1508—1588), то Ланге полагаетъ, что 

нВмецкимъ Бенвенуто Челлини слфдуетъ считать Флеттнера. Все же изящный 

столовый приборь Ямницера 1549 г. принадлежащйй франкфуртекимъ Рот- 

шильдамьъ, является лучшимъ произведешемъ нюрибергскаго ювелирнаго искус- 
ства. Роскошные сосуды Люнебургской сокровищницы въ Берлинскомъ худо- 

жественно-промышленномь музез даютъ представлене о всфхъ недостаткахъ 
и достоинствахь нЪмецкаго ювелирнаго искусства, работавшаго главнымъ 
образомь по гравированнымъ, рисованнымъ или р8ёзнымъ оригиналамъ живо- 
писцевъ и формовщиковъ пластинъ. 

Надъ серебрянымъ алтаремъ Краковскаго собора, богато украшеннымъ 
рельефами, рядомъ съ Флеттнеромъь работаль нюрнбержець Панкрат!й 
Лабенвольфуъ, давшЙ въ своемъ знаменитомъ бронзовомъ „ЧеловзкВ съ 

гусями“ на нюрибергскомь фонтанз (1557; см. рис. на стр. 139) непосред- 
ственное по замыслу произведенше настоящаго народнаго искусства; между 
тёмь какь „Фонтань Добродфтелей“ Бенедикта Вурцельбауэра 

ренессанса. 
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(1589; табл. 12, рис. 2), водяныя струи котораго льются изъ грудей женскихъ фи- 

гуръ „Добродфтелей“, даеть впечатльне уже преднамЪренной вылощенности. 

Лучшимъ скульшторомъ, появившимся въ первой половин ХУТ вка въ 

Рейнской области, быль Конрадъ Мейтъ изъ Вормса, дВятельность 

котораго очертили Боде, а въ послфднее время Фёге. Алебастровая статуэтка 

нагой Юдиеи въ Мюнхенскомъ нашюональномъ 

музев съ его подписью представляетъ полную, 

очень правдиво сдфланную фигуру женщины съ 

завязанными косами. Подобными ей являются 

смВло сдфланныя изъ буковаго дерева статуэтки 

Адама и Евы въ Готскомъ музеф и въ Импера- 

торскомъ музеф въ Ви, а также рядъ отлич- 

ныхъ бюстовъ, изъ которыхъ слфдуетъь отм\лить 

чрезвычайно живой бюсть молодого мужчины ‘Въ 

Музеь Императора Фридриха. Лучийя большия 

произведеня Мейта, находящитеж завранищей, это 
надгробныя изваяшя герщогас Филиберта Савой- 

скаго и егб, супруги (Маргариты АвстрИйской въ 

церкви св. `\Николая “фолёнтинскаго въ Бру во 
Франции” 1536 — 1532), въ двухь видахь, въ 

вид%, увоппих®и живыхъ. Сюда же относится 

лежачее изображен!е Маргариты Бурбонской, ма- 

тери герцога, и прелестные, полные жизни кры- 

латые мальчики, играющ!е вокругь лежачихъ изо- 
браженй въ видЪ живыхъ людей. Мейтъь не 

отвфтственъ ни за общий планъ, ни за готическую 
архитектуру этихъ памятниковъ, но пять лежа- 
чихъ изображен, исполненныхъ частью въ але- 

бастрз, частью въ мраморЪ, сдБланы чрезвычайно 

Е свЪжо и тонко; упомянутые уже прелестные 

Молящьяся Мадонна Деревяиная  ›„ПУТТИ“ являются по Фёге его отличительной 

а щь си, Особенностью. Вообще нфмецкое искусство не 
Норибергв; _КЪ отр. 185. создало ничего боле нЪжнаго, болфе свфжаго и 

болфе итальянскаго, чфмъ эти крылатые мальчики. 

Во второй половин столЬмя, однако, подлВ упомянутыхь уже братьевь 

Абель (ср. стр. 183) изъ Кёльна, исполнившихъ здфеь надгробные памятники 

Отто-Генриха и Филиппа Пфальдскаго, къ сожальн!ю, разрушенные французами, 

мы находимъ за работой упомянутаго уже нидерландца Александра Колина 

(ср. стр. 1338), выполнившаго поелЪ 1558 г. большую часть очень неглубо- 

каго ио замыслу скульптурнаго украшешя зданя Отто-Генриха и перезхав- 
шаго зат®мъ въ Австр!ю, гдё по окончан!и работь надъ памятникомъ Макси- 
мижана въ Иннсбрукь (ср. стр. 182—138) выполнилъ отличные, хотя и не осо- 

бенно глубоще но впечатлнИю надгробные памятники нмператоровь въ Пражскомъ 
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соборЪ (1564—1589) и статуи, украшаюцщйя памятники Филиппины Вель- 

зерсъ и ея мужа въ придворной церкви въ Иннобрукз (1580—1596). 

ДальнЪйшее развит нижне-рейнской школы скульиторовъ въ Калькар® 

(ср. т. П, стр. 627) въ лицв Генриха Доувермана, впервые упоминаемаго въ 

1510 г., его сына Тоанна Доувермана и ихъ ученика Арнольда Трихта, въ 

послфдн!Й разъ упоминаемаго въ 1561 г., предетавиль Бейссель. Именно, въ 
1510 и 1561 тг. въ скульштурныхъь произведенмяхъ этихъ мастеровъь въ 

Клеве, Калькарь и Ксантенз совершился переходъ отъ поздней готики къ 

ренессансу. 

Вь Саксон1и упомянутый уже даухеровсюй алтарь 1522 г. въ городской 
церкви въ АннабергЬ стоить Въ начал скульитурнаго ренессанса. Сотня релье- 

фовь библейскаго и символическаго солержаня на перилахъ той же церкви, 

исполненныхъ Теофиломъ Эренфридомъ вмЪфстВ со своими учениками, носятъ 

еще вполнф поздне-готическй характеръ. Мы не можемъ здфеь просл 

дальше верхне-саксонске деревянные рфзные алтари (ср. т. П, стр. ), 
большинствв принадлежаще лишь ХУГ столЬтИю, тёмъ ‚ что 
доваше ихъ развиця, предпринятое Флексигомь, ещ@ не Сильной 

художественной личностью выдфляется только. нскТЙ мастеръ, 
Гансъ Брюггеманъ изъ Вальсроде, о на нидерланд- 
скихъ р№зныхъ алтаряхь съ хе, т наводнившими тогда 

сВверную Германию (ср. т. ес стр. и Дёбнеръ ближе позна- 

комили насъ съ вс прфи 5.24 — большой р®зной алтарь 

(1515—1521) въ ор К нераскрашенными изображенями 

Страстей дреся - т поздне-готическихь рамахъ отличается 

не столько чисТото отдВльныхь фигуръ и законченностью грушть, 
ей, зи драмы изображенныхь происшествий. 

ластика какъ въ верхней, такъ и въ нижней Саксони уже 

каго искусства. Это показываеть красивый, богатый фигурами 

адгробный памятникъ курфюрста Морица въ собор во Фрейбергь (1588—1594), 
надь которымъ работали различные нидерландске художники; объ этомъ же 

свидфтельствують надгробные памятники фрисландскаго герцога Энно П въ 

главной церкви въ ЭмденЪ, арх{епископа Адольфа фонъ-Шауэнберга (посл 

1556 г.) и ето брата въ Кёльнскомъ соборв, короля датскаго Фридриха Т 
въ с0борё въ Шлезвигв (1555), произведеше знаменитаго антверпенца 
Корнелиса Флориса и болфе поверхностный и манервый по виду над- 
тробный памятникъ фрисландекато герцога Эдо Вимкена (1561—1564) въ 

церкви въ Теверф. Напряженно вытянутый видъ, принимаемый усопшими, 
лежащими на красивыхь саркофагахъ, часто несомыхъ каратидами, напоми- 

наеть всюду нидерландское искусство. Гендке обнаружилъ, что и въ Силезия 

подобное же развит!е каменной надгробной скульптуры вошло въ нидерландское 
течене. 

Истинно нёмецкими скульштурными произведешями въ течене всего 

ХУГ вЪка оставались упомянутыя уже произведеня мелкаго искусства, 
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между которыми играютъ роль медали, напримфръ, Ганса Шварца и Фридриха 
Гагенауэра, изслфдованныя Эрманомъ. ‘Чфмъ больше нёмецюй вкусь въ 

конц вфка тяготЪль къ величественному, чЪмъ больше онъ требоваль бле- 

стящихъ и чистыхъ формъ, тВмъ шире открывались ворота навстрЪчу иностран- 
щин8 и иностранцамъ. 

4. Нфмецкая живопись ХУТ столь я. 

Руководящимъ искусствомъ этого перода и въ Германи была живопись, 

которая именно здфеь включила въ свою область „графику“ рисунка, гра- 

вюру на деревЪ, на м$ди и офорть. Именно, въ области этихъ рисовальныхъ 

работь нёмецкое искусство давало все, что хотфло и что могло: свою серьез- 
ность и свой юморъ, свою близость къ народному быту и свою ученость, свой 
убвдительный реализмъ и свою огненную фантазно, свою внутреннюю сердечную 

теплоту и свое техническое мастерство. Именно рисовальщики, гравер 
м$ди и на деревз расширили обычную область сюжетовъ въ свфтек ону. 

Вь рисункахь и аквареляхъ пейзажная живопись и домаш ЗНь 
дились для самостоятельнаго существования. Въ ая @ офор- 

получи тахъ языческая миоолог!я въ своемъ романтич нВмецый 

характеръь. Въ гравюрВ на дерев, дл. описцы большею 

частью только удфляли рисунокъ, вмфотВ ьныхъ и глубокихъ по 
смыслу идиллистически религюзны нъу Явились прежде всего сери 
символическихь и жа] хз из ен: ъ придворной и народной жизни. 
Во вефхъ отраслях окими стали религюозныя изображешя, 

на которыя, какъ и Шелвжеръ и Гаупть, во многихъ отношешяхъ плодо- 
вой ла | средневЪковая мистика. Страсти Господни стали излю- 
А ные искусства въ рисункахъ, гравюрахъ на дерев и на 

ани, гдЪ условя климата и жизненныхъ привычекъ не благо- 

али появленйю большого общественнаго искусства, воспроизведене 

во. Многихь сотняхь отпечатковъ, переходившихъ изъ рукъ въ руки, 
изъ дома въ домъ, чтобы въ тихой комнатк® присоединиться къ двумъ или 

тремъ другимъ, стало необходимымъ усломемъ всякаго общественнаго воздВй- 
стыя художественныхъ работъ. 

При всемъ томъ, произведеня живописи ХУТ столф\\я, каковы стзн- 
ныя росписи залъ въ ратушахъ, оть которыхъ, къ сожалфню, сохранилось 

лишь немногое, играли въ Германи большую роль, ч№мъ это можно думать 

по ихъ остаткамъ. Болфе замфтно развивалась въ Аугобургь, на верхнемъ 

Рейнз и въ Швейцари декоративная фасадная живопись, покрывавшая, не 
заботясь о собственно архитектурномъ расчленен!и домовъ, ихъ фасады своими 
декоративными архитектурными росписями, къ которымъ примфшивались от- 
двльныя фигуры и историческ!я или символическя изображевя. Аугсбургекую 
фасадную живопись изучиль Буффъ. 

‚ Нёмецкая живопись на стекл въ течеше ХУТ стольМя шла къ 
упадку. Прежняя плоская живопись при помощи цвфтныхь стеколъь уже давно 
превратилась въ перспективную живопись посредствомъ кисти. О позднихъ, 
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удачныхъь еще окнахъ соборовъ въ Кёльн и Ксантенф упоминалось ранфе 

(ср. т. Ц, стр. 629). Въ верхней Германи, кромф нЪеколькихъ описанныхъ Бру- 

комъ плохо сохранившихся оконъ приходской церкви въ Цауберв®, сюда отно- 
сятся въ особенности окна 1515 г. по проектамъ Бальдунга во Фрейбург- 

скомъ соборз, максимилановское окно (1514) и украшенное по рисункамъ 

Ганса фонъ-Кульмбаха изображешями свя- 

тыхъ и портретными фигурами на бЪломъ 

фонз маркграфское окно (1527) церкви 

св. Зебальда въ Нюрнберг, лучшее про- 

изведене живописца по стеклу Фейта 

Гирсфогеля старшаго (1466—1525). Но- 

вый подъемъ живопись по стеклу по- 

лучила, только служа для украшешя 
комнать. Въ Швейцар!и передъ чистыми 

окнами ставились снимаюцщ!еся цвЪтные 
круги, расписанные по свфтлому фону 
семейными гербами съ ограниченнымъ 
примзнешемъ цв®тнаго стекла. Н%ко- 

торые изъ величайшихъь художников 
юго-западной Германи ХУ1-го столфия, 
даже Гольбейнъ, дфлали проекты /Дая 

оконныхъ стеколъ этого рода. „Напро®ивъ, 

книжная мин! атюра,\кавь Мы ее 
знаемь въ ХУГ вк) даже № верх- 
ней Гермаши, по изсуфдованю фонъ- 
деръ Кабвиений, хотя и не умираетъ, но, 
диутентцая ` всякой самостоятельности, хи- 

72 Зрваьь, ов ‘о; ражан!я великимъ масте- 

\ Пвуь Даже самые извфотные нюрн- 
» бергсюе мин!атюристы этого времени, человькь съ гусями въ Нюрибергь, Брон- 

Альбрехть (ум. около 1547 г.), Николай  °”’®® фито Пики пабонеьфи, Пе, фотого 
(ум. въ 1560 г.) и болфе молодой Георгь 

Глокендонъ (ум. въ 1558 г.) находились вполнё подъ вмяшемъ Дюрера. 

Уже на порог новаго столЬМя возвышается сильная художественная лич- 
ность Альбрехта Дюрера (1471—1528), славнаго н%мецкаго мастера, уже 
въ ХУГ стольти въ Гермаши и за границей слывшаго за великаго даже 

между самыми великими. Онъ самъ съ гордостью называлъ себя нфицемъ или 
нюрнбержцемъь на н%фкоторыхъ изъ своихъ лучшихъ произведен!й; несмотря 

на сильное впечатлЪн!е, полученное имъ отъ произведен! итальянскаго искус- 
ства, онъ всю жизнь оставался правдивымъ, глубоко чувствующимъ, но въ то 
же время простымъ, доискивающимся до всего нзмцемъ. Весь его художествен- 
ный жизненный путь былъ развитемъ и ростомъ, борьбой съ самимъ собою, 
съ.природой и красотой, которыя онъ, неудовлетворенный своими первыми 
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этюдами съ моделей и срисовывашемъ обнаженнаго тёла съ итальянскихъ 

гравюръ, надфялся достичь путемъ измфренй и изученя пропорщшй. Его 
собственныя сочинешя, изъ которыхъ, напримфръ, „Руководство къ измЪ- 

рен!ю“ появилось въ печати еще при его жизни, а „четыре книги о чело- 

вфческихь пропорщяхъ“, переведенныя на мноме языки —- вскорЪ посл 

его смерти, были въ послёднее время изданы Ланге и Фузе; сводъ вефхъ со- 

чиненй о Дюрер составилъ въ 1908 г. Зингеръ. Кь сочиненямъ о Дюрерв 

<  Таузинга, Шпрингера и Цуккера при- 

' соединилась талантливая книга Вёль- 

флина. Для рисунковъ Дюрера незабвен- 

ныя заслуги оказали Эфрусси и Липи- 

манъ. КромВ того въ болфе новыхъ 

изслцованяхъ о Дюрер посл Вик- 

гоффа, Тоде и Ланге принимали уча@те 

Гендке, Людвигь Юсти, Лоренц Ше- 

реръ, Суида, Варбургь Пауль Веберъ, 

Вейсбахъ и Винтербермь. 
Карины Дюрера масломъ или тем- 

пёрой, крем Геркулеса Германскаго му- 

зея и Лукрециг въ Мюнхен, являются 

только @пбртретами или религозными 

‚ ивображешями. Вся его многосторон- 

ность сказываетя въ небольшихъ по 

размърамъ, но важныхъ по внутрен- 

нему содержаню листахъ его графики. 

И тамъ, и здЪеь онъ остался, однако, 

при всЪхъ перемфнахъ стиля самимъ 

собою. Сила жизни, которую онъ умЪлъ 

придать каждому своему штриху, на- 

ходится въ зародышв уже въ „Авто- 

„Прогулка“, гравюра Дюрера Шо оригиналу  ПОртретв“ серебряннымъ карандашемъ 
Королевекаго а въ  Дрезден%. (1484) въ Альбертин® въ ВЪнЪ, сд\- 

ланномъ, когда ему было тринадцать 
л®ть, и наполняеть рисунокъ перомъ Благовзщеня (1526) въ Шантильи, 
сдфланный въ возрасть пятидесяти шести лёть. Въ его иногда еще нЪсколько 

кудреватыхъ съ виду, но ясныхъ по замыслу и одаренныхъ сильной жизнью 

изображеняхъ передъ нами выступаетъ сильнфйшая художественная индивиду- 

альность, обладающая силой непосредственнаго убфждешя. 

Изъ золотыхь дьль мастерской своего отца въ Нюрнберг Дюреръ носту- 

пилъ въ 1486 г. ученикомъ къ Вольгемуту (ср. т. П, стр. 661). Свои годы 
странствй, начатые еще въ 1490 г. онъ провелъ большею частью на верх- 
немъ Рейнф, куда его привлекала школа Шонгауэра (ср. т. И, стр. 685). Въ 

1494 г. вь Нюрибергь онъ женился. Свою первую пофздку въ Венецию, на 

которой мы настаиваемъ, онъ предиринялъ въ 1495 г., вторую въ 1505—1506 гг., 
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а свое нидерландское путешестве лишь въ 1520—1521 гг. За исключенемъ 

этого онъ, получая съ 1515 г. содержане отъ императора Максимилана, рабо- 

талъ, почти безь перерыва, въ своемъ родномъ городЪ, съ кружками гумани- 
стовъ котораго онъ вступилъ въ тфеныя отношевя. 

Юношесюя работы Дюрера собственно приходятся еще на послФднее де- 

сятилфт1е ХУ столфмя. Насколько одухотвореннфе и ‘устойчивзе по штриху 

упомянутаго автопортрета 1484 г. открытый Зейдлицемт, поразительный по ри- 

сунку автопортретъь собрашя Эрлангенскаго университета, однако и онъ могь 
возникнуть не раньше 1490 г.! Как успЪхи онъ сдзлалъ по сравнению съ наи- 

болфе ранними жанровыми рисунками перомъ, въ родЪ „Прогулки верхомъ“ 

1489г. Бременскаго собрашя и трехъ ландскнехтовъ Берлинскаго, показываютъ 

подобные же рисунки девяностыхъ годовъ, напримЪръ, пара, Фдущая верхомъ 

на лошадяхъ, въ БерлинЪ и всадникъ (Липиманъ № 209) въ Британскомъ му- 

зеь. Изъ его рисунковъ нагихъ фигуръ, сдвланныхъ по итальянскимъ гр. 

рамъ на мди, слБдуетъ отмфтить Смерть Орфея 1494 г. Гамбурге! 
дожественной галлереи, Вакханалию и битву морскихъ центавровь по 
тень въ Альбертин®. Въ раннихъ рисункахъ, раскрё ше ми крас. 

ками, Дюреръ является новаторомъ-пейзажис : и ещанская 
тюрьма въ Лувр, виды Трента въ ВременЪ Альбертин® по 
цвльности воспрятя изображаемаго зажа откровешями но- 

ваго взгляда на природу. Поздн® 
боле широкой кистью, 

раннимъ жанровымЪ рису 

обнаженныхъ тВлъ ,Купан 
не является их ‚ ватой изъ дЪйствительной ри 

г на мфди, относяпйяся къ этому десятилЪт!ю, также овла- 

мъ (БартшЪ 44) еще шонгауэровскаго характера и Мадонной съ обезья- 
ой (Б. 42) Британскаго музея, для пейзажа которой Дюреръ воспользовался 

своей собственной акварелью съ домикомъ у пруда. Таюмя гравюры, какъ 
„Любовное предложеше“ (Б. 95) и „Прогулка“ (Б. 94; см. рис. на стр. 140) 

показываютъ Дюрера стоящимъ также во главЪ нёмецкихъ жанристовъ. Его 

стремлен!е изображать женское тфло показываетъ гравюра съ четырьмя вЪдь- 

мами (Б. 75), ‘при чемъ одна изъ нихъ заимствована съ гравюры Барбари По- 

бЪда и Слава (ср. т. П, стр. 837). Теперь вернулись къ тому воззрьн!ю, что 
Барбари повмялъ на Дюрера, а не наоборотъ, какъ полагаль Людвигь Юсти. 
Дюреръ считалъ, что Барбари владфетъ секретомъ пропорщй, въ который его 

не посвящаеть; это побудило его углубиться въ то изучев!е пропорщй, кото- 

рое его больше не оставляло. НаиболВе сильными произведенями Дюрера де- 

вяностыхь годовъ являются гравюры на дерев. Если таке листы, какъ „Ку- 

панье мужчинъ“ и „Мадонна съ зайцемъ“ въ сравнеШи съ его базельскимъ 
св. Теронимомъ 1492 г. показываютъ полный успфхъ въ тблесностя отдфльныхъ 

фигуръ и въ красочныхъ сочетаняхъь чернаго и бфлаго, достигнутыхъь Дюре- 
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ромъ посль перваго итальянскаго путешествя, то въ 15 большихь гравюрахъ 

на дерев къ Апокалипсису 1498 г. онъ является предъ нами уже великимъ 

мастеромъ. НФкоторыя видфвйя основаны на боле раннихъ композищяхъ, на- 

прим8ръ Кёльнской Биби 1480 г., но это еще въ болфе выгодномъ свётЪ 

показываетъ огромную силу и велише Дюрера. Мы не станемъ осуждать этихь 

могучихъ листовъ за ихъ н$мецкую загроможденность деталями, за жесткость 

и угловатость, встрчающяся въ язык® формъ, и за нёкоторую невъроятность 

ихъ замысла. Насъ по- 

коряетъ и захватываеть 

страстная, полная движе- 

ня выразительность этихъ 

видфн. Величавъ и тор- 

жественъ Тоаниъ, видяший 

семь свЪтильников®! Не- 

отразимы зъ’ своей дА’ 

вящей"мошЯьчетыре всад- 

нйка,“устремляющеся по 

тфламвииемертнаго рода! 

Какъ величественны и въ 

то же время поразительны 

четыре ангела, (табл. 18, 

рис. 1), повелввающе в%- 

трами! Битва анвгеловъ, 

жена, облеченная въ солн- 

це, вавилонская блудница, 

звЪрь съ агнчими рогами, 

какъ тьлесны эти образы, 

созданные фантазией! Въ 

то же время Дюреръ рабо- 

талъ надъ семью самыми 

ранними гравюрами на 
„Мадонна съ чижикомъ“ Дюреравъ музев короля Фрид- 
рихавъ Верлии%, По фотогр. Ф. Ганфштенгля въ Мюнхен%. Къ стр. 144.  Деревв своихъ больших 

Страстей Господнихъ. Ка- 
кая ` непосредственность въ душевномъь переживаши трагическихъь событй! 

Какая страстность драматическаго повфетвованя при такой суровой грубости 

языка формъ. 

Изъ картинъ Дюрера масляными красками девяностыхъ тодовъ прихо- 

дится разсмотрфть главнымъ образомъ портреты, по большей части поясные 

въ три четверти, но съ руками. Портреть его стараго отца 1490 г. въ Уффи- 

щяхъ показываеть еще старательно обозначаемыя отдфльныя черты, портреть 

1497 г. въ Мюнхенской ПинакотекЪ, безъ сомнфнйя старая кошя, передаетъ сход- 

ство уже въ цфломъ. Проникнутые самосознавемъ собственные портреты Дю- 

рера 1493 г. у наслёдниковъ Леопольда Гольдшмидта въ ПарижБ и 1498 г. въ 

Мадридскомъ музев выполнены живописно; его портреть темперой Фридриха 



Табл. 13. 

Исторш искусства. Ш. 

1. Гравюра на деревЪ Дюрера „Четыре ангела вЪтровъ“ 

по Апокалипсису. 
По Ф. Лип.ману. 



2. Гравюра на деревз Дюрера „Отдыхъ во время бЪгства въ 

Египеть“, изъ жизни Марии. 
По Ф. Липману. 
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Мудраго (около 1496 г.) въ Берлинской галлере® суше и неподвижнзе. Его 

портреты членовъ семьи Тухеровъ въ КасселЪ и ВеймарЪ, портретъ Освальда 

Крелля 1499 г. въ Мюнхен, вмфето пейзажныхъ фоновъ снова дають тё пей- 

зажные просвфты, которые получили начало въ нидерландскомъь искусств%. 
Технику берлинскаго портрета курфюрста, выполненнаго темперой, мы ви- 

димъ также въ нюрнбергской картинф Дюрера съ изображешемъ Геркулеса, 

убивающаго стимфалскихъ птицъ, а также въ главной большой картинЪ 

этого времени, его трехчастномъ алтарь Виттенбергеровъ въ Дрезден, подлин- 
ность котораго, посл защиты Людвига Юсти, снова призналъ даже Вёльфлинъ: 

въ средней части Маря въ своей комнат у подоконника поклоняется Мла- 

денцу, ангелы держать надъ ея головой вЪнець, или хлопочутъ позади нея, 
въ глубинф картины — Тосифъ въ своей мастерской; на боковыхь створкахь 

поясныя изображешя святыхъ Антошя и Себастлана. Сухая моделировка глав- 

ныхъ фигуръ средней картины навфяна верхне-итальянской мантеньевской жи 
вописью; боковыя створки, написанныя очень живо и тепло по нЪ 
образцамъ, въ манерф наиболфе свойственной Дюреру, едва ли возникли 

средней картины. Хороводъ ангеловъ тянется одинайво 'ремъ дос- 
камъ. Вся вещь остается сокровищемъ сдер: аго,; м анняго н- 
мецкаго искусства. Г 

Вскор$ посль 1500 г. въ искусств Дюре| ошелъь р®фшительный 
поворотъ. Изъ его рисунковъ въ ртин® енная лежащая женщина 
1501 г. обнаруживае 16, пр 1Й; исполненный водяными крас- 

ками заяць 1502 № изу кости живописи, а двфнадцать листовъ 
„Зеленыхъ страстей“ (1. евъ ныхъ тонахъ) являются самой эффектной 

ваниыхъ| имЪ сер. Событ!я разсказаны здфеь спокойнфе, архи- 
щая здфеь уже формы ренессанса, введена съ большей В 

=. упомянутой ранзе большой сер гравюръ на дерев Стра- 

те буржуазному выраженшю. Гравировальное искусство Дюрера, 

храняя металлический блескь мЪдной пластинки, и къ тому же владвя всЪми 

средствами для передачи матер!альной стороны изображешя, теперь достигаеть 

невиданной ране степени техническаго совершенства, доходящаго до высшаго 
предзла въ романтически-античныхъ листахъ „Морского чудовища“, „Ревности“, 

вь большой „Немезидь“, въ „Гербь смерти“ и въ идиллическомь по нёмецки 

„Рождествь Христовз“ (1504). Если. обнаженное тВло большой „Немезиды“ 

нарисовано еще по ньмецкому образцу, а вь „АполлонВ и Д1анЪ“ (Б. 68) вы- 
ступаеть еще близость къ Барбари, то главная гравюра Дюрера 1504 г., 
„Адамъ и Ева“, примфняеть уже самостоятельно изученныя пропорщи. \ 

Изъ гравюръ на деревЪ этого времени жизнь Лфвы Мари, 16 главныхъ 
листовъ которой появились между 1508 и 1505 гг. обнаруживаеть успёхъ 

въ изображени пространства съ ‘привлекательными архитектурными и пейзаж- 
ными задними планами (табл. 13, рис. 2), въ живописномъ исполнени свта 

и тЬни и въ человфчномъ выражеши происходящаго, одушевленномъ нмецкой 

иВТиМноСтЬЮ, 
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Самое позднее посль 1500 г. возникли въ мастерской Дюрера, при 

помощи его учениковъ, также нфкоторые, составленные лишь изъ живописныхъ 

картинъ алтари, изъ которыхъ алтарь Баумгертнеровь Мюнхенской Пинакотеки, 

освобожденый отъ поздней живописи, является однимъ изъ драгоцфниЪйшихь 

юношескихъ произведенй мастера. Брауне сдфлалъ вфроятное предположене, 
что онъ быль написанъ уже въ 1498 г. Болфе совершеннымъ во всфхъ отно- 

шешяхъ, однако, является написанное Дюреромъ въ 1504 `г. для Фридриха 

Мудраго „Поклонен!е волхвовъ“ въ Уффищяхь. Околичности его богаче и 

даютъ впечатльн!е глубины; отдёльныя фигуры дышатъ пластической жизнью, 

сяющя краски приятно гармонирують между собою. Какъ произведене итальян- 

скаго стиля оно въ своемъ иЪсколько р®акомъ великолшШи производить вие- 

чатлфн!е создашя кваттроченто, и, какъ таковое, стоить рядомъ съ окружа- 

ющими его лучшими итальянскими произведешями. 

Когда Дюреръ въ 1505 г. вторично прибыль въ Венецио, родину о. 

писности въ живописи, онъ окончательно перенесь центръ тяжестй®о 

двятельности съ графики на живопись. Если только на него симЪло в 

искусство какого-нибудь иностраннаго мастера, то бо © Джованни 

Беллини (ср. т. Ц, стр. 884), отразившееся нещанскомь произ- 

_ ведеши Дюрера, „Праздник® розовыхъ эфнковъ © ‚ къ сожальн!ю 

въ испорченномъь видв висящемъ въ `Рудоль въ Праг. Главная 

группа Марш ка тронф — съ тан рахо ‚ преклоняющими колфни 

на этой картинф, постро@ы Но, остальномъ она, быть можеть, 

А р тельно съ картинами Беллини и и$ф- нфсколько загромоаен! а 
сколько пестра по Болдриту} но\в каждой части этой сильно написанной, тор- 
жественно-радо@® но тины видна сила законченнаго большого мастера. 

юре аписалъ великолфиную „Мадонну съ чижикомъ“ (см. 

2) Берлинской галлереи и очень выразительное, исполненное 
ь пейзажь небольшое Распят!е Дрезденской галлереи, на подлин- 

мы настаиваемъ. Рядомъ съ этими произведешями идуть 
ортреть молодого человфка въ ГэммтонЪ-КортЬ и портретъ молодой женщины 

въ Берлинф. Не раньше этихъ картинъ, несмотря на свою (поддВльную) 
дату 1500 г., возникъ и его величавый идеальный автопортреть въ Мюнхен; 
выразительная голова мессйи съ чертами нЪмецкаго живописца, отражающая 
его самое интимное я. 

СлЪдующее десятилфт!е показываетъь Дюрера въ’Нюрнбергь въ полномъ 
° обладанйи своей силой, очистившейся итальянскимъ огнемъ, но не уклонившейся 

въ сторону. 
Его акварельные пейзажи, напримёръ виды городовъ въ Бремен и Бер- 

лин, мельница-толчея въ Нащюональной библютекЪ въ Париж, замокъ на скал 
въ БременЪ, поразительный этюдъ восхода солнца въ Британскомъ музеф и кар- 
тинки этого времени съ изображенями животныхъ, какъ, наприм®ръ, молодой 

сычъ, куропатка и разная пернатая дичь въ Альбертин® въ ВЪнЪ, своей сво- 

бодной красочностью производять впечатльне почти современныхъ. 

Изь сер деревянныхь гравюръ, кром вдохновенной малой’ сери 
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Страстей, Дюреръ закончиль въ 1511 г. упомянутыя уже „три болышя 

книги“ (Апокалицеисъ, Страсти Господни и Жизнь Дфвы Мари), прибавивши 

КЪ НИМЪ картины на выходныхъ листахъ и нЪоколко новыхъ внутри листовъ, 

яснзе всЪхъ другихъ позволяющих опредълить то измВнене стиля, которое 

не всегда въ пользу произошло у него въ Итами, когда онъ стремился 

къ болфе спокойному и совершенному языку формъ. Техника гравюрь на 

мВди Дюрера достигла теперь наивысшей степени живописной законченности. 

Н»которое время онъь замфнялъ грабштихель иглой, м$дныя пластинки же- 

лАзными И прибЪгалъ къ ПОМОЩИ 

офорта. Иглой исполненъ, напри- 

мЪръ, нъжный въ тонВ св. Теронимъ 

у ивы (Б. 59), офортами на желзныхъ 

доскахъ должны считаться Христосъ 

на Масличной Горь 1515 г. (Б. 19), 

какъ бы беклиновское „Похищене на 

единорог“ 1516 г. (Б. 72), остроум- 

но введенные въ обширный пейзажъ 

„Каноны“ 1518 г. Главнымъ произ- 

ведешемъ Дюрера въ области гравюры 

была его послфдняя серйя Страстей 

Господнихь (1509—1512), придавшая 

излюбленнымъь  трагичеекимъ “@ред- 

ставлемямъ нзмецкой| фамтаи ‘еще 

разъ новое, потрябающее выражеше. 

По техническому сдвершенетву и ду- 

ховному 4астроеню выше всего стоятъ 

три” знамевитыя большя гравюры на 

иди, продставляюния рыцаря-христ!- 

анина, презирающаго смерть и дьявола Собетвенноручный автопортротъ Дюрера въ 
(1513; Б. 98), св. Теронима, пншу- Мюнхенской Пинакотекь, По фотогр. идатель- 

ства Ф. Брукманъ и К’ въ Мюнхень, 
щаго въ озаренной солнцемъ кельф 

свои боговдохновенныя писаня (1514; Б. 69), „Меланхолио“ (1514; Б. 74; см. 

рис. на стр. 147), крылатую фигуру съ вфнкомъ па головф, сидящую въ 

тяжкомь раздумьБ среди всевозможныхъь вспомогательныхъь орудй м!рекой 

науки. При этомъ веселыя, взятыя прямо изъ народной жизни гравюры, 

въ родь танцующей крестьянской пары и волынщика 1514 г., крестьянъ на 

базарь 1519 г., показываютъ всю свЪжесть наблюдательности мастера. 

Къ первому десятильт!ю ‚послф возвращения Дюрера домой относятся также 
его большя картины масляными красками, своей уравновзшенной композищей 

и зрВлой выпиской отцфльныхь фигурь достигающия совершенства ХУГ сто- 

ля. Большия, цфломудренныя фигуры Адама и Евы 1507 г. вь Мадридскомъ 

музеЪ (см. рис. на стр. 149) и повтореня ихъ въ Палаццо Питти, возникция 
несомнфнно на глазахъ у мастера, показывають, что его изучене пропорщй 
и обнаженнаго тфла коснулось нфмецки-классической красоты. Въ „Мучени 

Истор!я искусства И 10 
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десяти тысячь“ 1508 г. въ ВЪнЪ, написанномъ также для Фридриха Мудраго, 

онъ не могь придать полнаго единства своимъ превосходно наблюденнымъ 
деталямъ. Его большой франкфуртсый алтарь 1509 г., средняя часть кото- 

раго, кь сожальн!ю сгорвшая, изображала взнчане Мар!и, представлялъ, пови- 

димому, болфе цфльное и законченное произведеше. Совершенной, хотя и 

нЪсколько намфренной законченностью отличается Поклонене Пресвятой Троиц® 

красиво расположенныхъ сонмовъ святыхъ, Вфнской галлереи, при чемъ дЪйств!е 

происходить на небъ, покрытомъ легкими облаками. Наконець, къ наиболве 

жизненнымъ портретамь Дюрера этого времени принадлежить выразительная 
голова стараго Вольгемута 1516 г. въ Мюнхенской Пинакотек$. 

Начиная съ 1512 г. Дюреръ работалъ безъ особаго увлечешя для импе- 
ратора Максимил!ана. Замысель совЪтниковъ императора соорудить бумажныя 

триумфальныя ворота изъ 92 отдфльныхъ гравюръ на деревв и устроить соот- 
вфтетвенное триумфальное шестве свыше 100 гравюръ на деревЪ, страдал 

самаго начала блфдностью мысли. Для тр!умфальныхь воротъ, проек ото- 

рыхь быль, вфроятно, составленъ придворнымъ живописцем дер 
(ср. стр. 1883), Дюреръ по изслфдовашямъ Гилова крой ср. ( лета нари- 

совалъь лишь очень немногое. Въ проектВ м ь участвоваль съ 
самаго начала; сомнительно, однако, чтобы 24 лйста р1и относились 

къ гравюрамъ Дюрера на деревф. Дюраръ осо арательно исполниль 
въ 1522 г. только тр1умфальную ицу н ми гравюрахъ изъ дерева, 

проникнутыхъ классич о его рисунки для части всад- 

никовъь въ Альбертин ственной жизнью. Наиболфе художе- 
ственной работой Дюрера мил1ана было его участе въ исполнеши 
бордюровъ знам@нитьго |молитвенника императора, напечатаннаго въ 1514 г, 

В зи котораго находится въ мюнхенской городской би- 

45 листахъ, къ которымъ друге мастера, указанные Гило- 

ибавили еще нЪфсколько, Дюрерь даль направлеше для подоб- 

хъ”орнаментальныхь обрамлев1й. Эти легко набросанные перомъ рисунки 

держать безконечное количество то серьезныхь и веселыхъ, то глубоко- 

мысленныхъ и прихотливыхъ мыслей, выраженныхъ въ формахъ лишь кажу- 
щагося ренессанса. Отдфльные мотивы, взятые изъ Библ!и, жит святыхъ, 
сказочнаго и баснословнаго м!ра, изъ народной жизни, жизни животныхь и 

растенй, окруженные легкимъ узоромъ развЪтвленй, удивительно противо- 
полагаются или сплетаются другь съ другомъ. 

Во время своего нидерландскаго путешеств!я (1520—1521) Дюреръ на- 

бросалъ множество портретовъ, но лишь изрдка принимался писать. Портреты 
1520 г. вь ЛуврЪ, 1521 г. вь МадридЬ написаны шире и живописнфе, чмъ 

его Бернгардъь ванъ-Орлей (1521) въ Дрезден®. Новое воззръюе на при- 

роду, направленное съ одинаковой силой какъ на цфлое, такъ и на детали, 

замфтно въ особенности въ его величественномъ рисункё старика (1521) въ 

Альбертин® въ ВфнЪ, который является этюдомъ для его св. Теронима Лисса- 

бонской галлереи. 
Послфднимъ годамъ жизни Цюрера въ Нюренбергв, кромф величественныхъ 
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рисунковъ къ неисполненнымъ картинамъ, принадлежать еще и тая гравюры 

на деревЪ, какъ благоуханное „Святое семейство у дерновой скамьи“ (1526 

В. 98), тая гравюры на м$ди, какъ спокойная и величественная „Маря у 
вороть двора“ (1522; Б. 45) и выразительные портреты кардинала Альбрехта 

Брандебургекаго (1528), Фридриха Мудраго (1524), Пиркгеймера (1524), 

Меланхтона (1526) и Эразма Роттердамскаго (1526). Далфе саЪдуютъ пор- 

треты масляными красками, въ высшей степени тщательно выписанные ръ 

подробностяхь и поразительные по общему замыслу, напримфрь портретъ 

Клеебергера Вфнской гал- 

лереи и Муффеля и Гольц- 

шуэра Берлинской. Удиви- 
тельная техника ихъ, раз- 

работывающая каждый от- 

дЬльный волосокъ, сохра- 

няеть свое очароване даже 

рядомъ съ широкой живо- 

писной манерой, которая, 

начиная съ Тищана, быстро 

покорила европейскую жи- 

вопись. ПослЪднее важное 

произведене Дюрера — двЪ 

высошя доски Мюнхенезой 

Пинакотеки (табл. 14), одна 

съ изображенемъ впобтго- 

ловъ Тоанна_ и Нетрё, дру- 
гая амосволовь Марка и 

Павла —- отличается истин- 
‘ным ведиемъ и просто- 

10. "Изображешя апосто- 

-ловъ, написанныя въ нату- 

ральную величину, облечен- 

ныя въ спокойно падаю- 
з Меланхол!я“, гравюра Дюрера 1514 г. По Липиману. Ср. текстъ, 

ция одежды, имфють опре- “ стр. 145. 

дфленные характеры, выра- 
зительныя позы и глядять одухотвореннымъ взоромъ. Они представляютъ 

религозное и художественное завъщане, оставленное Дюреромъ своему родному ` 
городу и своему народу. Пусть же природа и „тайное сокровище сердца“, ко- 

торыя по его собственному выражению были путеводной звЪздой его искусства, 

снова соединять свой свЪть, когда понадобится обновить нфмецкое искусство! 

Влян!е, оказанное искусствомъ Дюрера въ Германи и далеко за предф- 

лами Германи, было очень велико. Дфйствительно, мы видфли (ср. стр. 72) 

что даже Маркъ-Антон!0, знаменитый итальянсю граверъ на мЪди, воспиталея 

на гравюрахъ Дюрера. Въ Гермави подъ его знамя естественнымъ образомъ 

10* 
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стало прежде всего нюренбергское искусство. Настоящими учениками 

Дюрера были во всякомъ случаЪ граверы на деревз Гансъ Ширингинкле, 

принимавиий участе въ н®которыхъ серяхъ гравюрь на деревь для импера- 

тора Максимилана, брать Альбрехта Гансъ Дюрерь (род. въ 1490 г.), о 

которомъ извзетно, что въ 1526—1588 тг. онъ быль польскимъ придворнымъ 

живописцемъ въ Краков, и Вольфъ Траутъ (около 1478—1520 гг.; моно- 

графля о немъ Рауха), сынъ одного изъ учениковъ Вольгемута, Ганса Траута 

изь Шпейра. Главныя произведеня Траута, алтарь нюренбергской Тоаннов- 

ской капеллы (1511) и Артельсгофенсый алтарь (1514) въ Мюнхенскомъ 

Нацщональномъ музеф производять, однако, впечатльше сухихъ работь второ- 

степеннаго мастера. Гансъ Зюсъ изъ Кульмбаха (около 1476—1522 гг.) 

и Гансъ Леонгардъ Шейфелиньъ (около 1485—1540 гг.), по внутренней 

значительности ближе всего стояние къ Дюреру, провели свои годы че, 
еще у Вольгемута, на что указывають ихъ б1ографы Келицъ и Тиме. 

изъ Кульмбаха перешелъ затЪмъ къ Барбари, ученикомъ котораго н 

его Нейдёрферъ. Во всякомъ случа его близюя отношешя къ Дюрёру р 

ваются тёмъ, что послёдн!й набросалъ ему въ 1511 г. се рашящийся 

въ Берлинскомъ кабинетЪ эстамповъ, для окон4енн ме. еровскаго 

алтаря церкви св. Зебальда въ Нюренбергь с ого К 

ангелами. Какъ эта картина, такъ и П Че зь Берлин, его 

портреты у Вебера въ Зы св. въ киа музев 
обнаруживають ирятн Ся характеровь и теплую про- 
зрачность красокъ | Б не по 1518 г. Гансь Зюсь принадле- 

жаль къ ее ск е р колоши въ КраковЪ, гдЪ еще и 
теперь храня хъ мфотахъ тринадцать картинъ его работы, сопо- 

авленниы ркодовскимъ, взятыхь съ различныхь алтарей. По жизненности 
к нигдь не можеть сравняться съ Дюреромъ, но по зрёлости 

сьма онъ занимаетъ первое мфсто между послфдователями Дюрера. 

оЙфелинь, разностороннЙ и плодовитый художникъ, переселив- 

1йся въ 1515 г. вь Нёрдлингенъ, перерабатывалъ мотивы мастерской Дюрера 
въ болъе ремесленномъ духВ. Для его мужскихъ головь характерны высовще, 
гладке лбы, пушистые, курчавые волосы и выдающияся впередь бороды. Его 

° вначаль неровное письмо получило въ Нёрдлингень швабскую мягкость и 

теплоту, подъ вллян!емъ возврата къ золотому фону. Важнфйшими нюренберг- 

скими работами его являются своеобразно расположенная Тайная Вечеря 1511 г. 

`Берлинской галлереи и роскошный алтарь съ Вфичашемъ Богоматери въ при- 

ходской церкви въ Ангаузенф. Больше алтари нёрдлингенскаго времени, изъ 

которыхъ сохранился алтарь съ выразительнымь Распятемъь въ церкви св. 
Геормя въ ТюбингенЪ, частью были розняты и распредфлены по частямъ. 

Картины въ собрани ратуши въ Нёрдлингенз, въ Мюнхенской Пинакотекв и 

въ Германскомъ музеь обнаруживаютъ его лучшйя силы. Лашицерь устано- 

виль его участе въ украшеши гравюрами на деревё „Тейерданка“, т. е, 

сдвланнаго по приказу Максимилана поэтическаго описашя его свадебнаго 

путешествия. Именно его ремесленная добросовъетность доставила ему 
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уногочисленные заказы, но онъ не былъ самостоятельной художественной 

ЛИЧНОСТЬЮ. 

За Кульмбахомъ и Шейфелиномъ слфдуютъ три „безбожныхь“ живописца, 

Пенць и двое Бегамовъ, попавшихъ въ истор гравюры на мфди подъ име- 

немъ „малыхъь нфмецкихъ мастеровъ“ за малый размёръ ихъ листовъ. Ёъ 

несомн®нному вмяню Дюрера у нихъ присоединяется вновь явившееся стре- 

млеше къ чисто- 

т формъ, само- 

стоятельно пр!- 

обрЪтенное ими 

въ Итами. Ге- 

оргъ Пенцъ 

(приблизительно 

1500—1550 гг.), 

изученный Стяс- 

снымъ и Курц- 

велли, участво- 

валъ въ 1521 г. 

въ росписи стВнЪ 

залы нюренберг- 

ской ратуши по 

эскизамь Дюре- 

ра, къ сожаль- 

ню оставшейся 

въ подмалевках: 

Эскизь дая сред- 

ней картины, 

изображающей 

нюренбергск 

уетуль флейти- 

стовъ“, т. е. бал- 

кОНъЪ СЪ м 1- 

кантами, Пенць 

Бара ие лдамъ и Ева“ Дюрера въ Прадо въ Мадрид%. По фотогр. Брауна и К» въ 
ятно, самъ. Свф- *” ДорнахЪ и Парижь Ср. текст, стр. 145. 

ЖИ, развившийся 

на Люрерз раныйЙ стиль мастера показывают фрагменты его Поклоненя 

волхвовъ въ Дрезденз. Наоборотъ, его муза Урашя (1545) вь Поммерсфель- 

денф является примфромъ его холоднаго итальянизированнаго стиля. Наиболфе 

непосредственное впечатлЪн!е производятъ его портреты, начиная отъ погруд- 

наго портрета Фердинанда 1 (1581) въ Стокгольмской галлерез до живописно- 

свободныхъ портретовъ супруговь Шветцеръ (1544 и 1545)°вь Берлинской 
галлереЪ и какого-то золотыхъ дьлъ мастера (1545) въ галлереь въ Карлеруэ. 

Но главную славу Пенца составляютъ его небольийя гравюры, наряду съ на- 
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слфдемъ Люрера показываюния вмяне Маркъ-Антоню (ср. стр. 72). Его 125 

библейскихь и миоологическихъ листовъ, изъ которыхъ слфдуеть отмЪтить 

„Двла милосермя“ и исторю Ветхаго Завзта, несмотря на усиливающийся въ 

нихъ римсюй языкъ формъ, живо разсказаны и нфжно гравированы. 

Гансъ-Зебальдъ Бегамъ (1500—1550), основательно изученный 

Зейдлицемъ и Паули, какъ живописець почти неизвВстенъ, но славится какъ 

исполнитель рисунковъ для гравюръ на дерев благодаря напечатанному на 

восьми доскахъ сказаню о „Блудномъ сынЪ“, „Походу“ и „Освященю церкви“ 

1585 г., а какъ граверъ является настоящимъ главой меньшихъ мастеровъ. 

Находясь вначалЪ подъ вмяшемъ Дюрера, послв 1525 г. онъ выработался 
въ самостоятельнаго, простого и здороваго мастера, а посл 1531 г., пересе- 

лившись во'Франкфуртъ, все ршительнфе сталъ примыкать къ „античному на- 

правлению“. Чувствуя себя во вс№хъ областяхъ какъ дома, онъ проявилъ 

себя завоевателемь новыхъ путей въ гравюрахъ изъ народной жизни, напри- 

мбръ въ „Крестьянскомъ праздникз“ и въ „Свадебномъ шеств!и“, & Г 

вюрахь съ орнаментами, служившихъ для практическаго примфнен1я, 

мой отрасли меньшихъ мастеровъ, онъ является гл@вны }авителемъ 

орнаментики въ Германи. { 

у Его брать Бартель Бегамъ 02— нюренбергское 
искусство въ Баваршо, тд онъ работал я г двора въ Мюнхень 
и ЛандогутЪ. Какъ граверь на имыкалъ сперва къ своему 
брату, а затфмъ въ о и н10. Его гравюры съ дЪтьми, 

гешями и орнаментами е итальянский ренесансь въ нЪмецкйЙ. 
Его картина масляными красками съ изображенемъ чуда Св. Креста (1530) 

2 е оремонтальный образъ съ совершенно итальянскимъ 

зыкомъ формъ. Многочисленные портреты государей въ 
й Аугсбург и т. д. сдВланы поверхностно. Друмя картины, 

Сосфдняя баварская или „дунайская школа“, въ РегенебургЬ, 
связь которой съ боле старымъ верхне-рейнскимъ, верхне-швабскимъ, австрйй- 

скимъ, баварскимъь и тирольскимъ искусствомъ подробно изучилъь Германъ 
Фоссъ, развивалась подъ меньшимь влянщемъ Дюрера и Нюренберга, чмЪъ 
принималось раньше. При грубомъ или поверхностномъ письмф отдёльныхь 

человьческихь формъ, при богатствь и роскоши красокъ, сильной фантази 

и романтической чувствительности она, какъ и въ раннихъ минатюрахь 

(ср. т. П, стр. 679), отличалась ясно выраженнымъ чувствомъ пространства 

и яснымъ обозначешемъ пейзажа; общее впечатльне оть этой школы, обу- 

словленное не только гармоничной плавностью дин, но также и сильными, 

часто необыкновенными свфтовыми эффектами, помнится дольше, чфмъ живо- 

писныя частности. 
Главный мастеръ ея Альбрехтъ Альтдорферъ (около 1480—1538 гг.), 

съ которымъ насъ познакомили Вильгельмь Шмидть и Фридлендеръ, хотя 



ДУНАЙСКАЯ ШКОЛА. 151 

и не является очень выдающейся величиной, принадлежитъ, однако, по 

своей иЪмецкой оригинальности къ наиболЪе привлекательнымь мастерамъ 
этого времени. Уже въ маленькомъ пейзажь съ семьей сатировъ 1507 г. въ 

Берлин и въ св. Георми 1510 г. въ МюнхенЪ преобладаетъь пейзажное на- 

строеше. За ними слфдуеть рядъ поэтично задуманныхъ, но нЪсколько грубо 

исполненныхъ, скорфе живописныхъ, чфмъ твердыхъ по рисунку картинъ, кото- 
рыя’ по выражен Фридлендера изображаютъ событя какъ состояня, а не 

какъ происшествя. Между 1511 и 1521 гг. Альтдорферъ старался прибли- 

зиться къ болЪе пластичному рисунку и болфе опредъленной повЪствователь- 

ной манерь Дюрера, вмфст® съ которымъ онъ по Шмидту и Реттингеру уча- 

ствоваль ие только въ изготовлени рисунковъ для бордюровъ молитвенника 
Максимил!ана (именно въ той части, которая принадлежитъ городской библю- 

текЪ въ БезансонЪ), но также и въ большихъ серяхъ гравюръ на деревЪ. 

Его картины масляными красками, относяшйяся къ этому времени, однако вовс 
не напоминаютъ Дюрера, а являются вполнЪ самостоятельными произведанями. 
Въ пяти картинахъ съ легендой о св. КвиринЪ, изъ которыхъхтри при 

жать Германскому музею, а дв СЧенской академ, 1 иливается 

грозными эффектами свЪта. Между 1521 и 4628 дорферъ' спокойнЪе 

и прозаичн»е. Кь 1521 г. относится ис енн агоредс „Благовъщен!е“ 

галлереи Вебера въ ГамбургВ, къ 1596 г. гр усанна Мюнхенской 

1 ины, Пинакотеки. Болфе оригинальны в какъ эффектно ском- 

панованная „Битва Алек@анд г. ожествомъ фигуръ въ Мюнхень 

и изящное и фантабгичное \, Рожде городицы“ 1580 г. въ Аугобург%, пе- 

реносящее это событ а въ’валитбе солнцемъ помфщене въ родЪ церкви, въ 

К тс; вышинь а®о пру хороводъ ангеловъ. Простой небольшой лфеной 

п г\ енской Пинакотеки съ видомь на озеро и на голубыя горы 
е вой, истинно пейзажной картиной въ нфмецкомъ искусств®. Вь 

бласти ьтравюры на деревв Альтдорферъ въ одномъ большомъ листв съ Ма- 

у является главнымъ мастеромъ цвЪтной деревянной гравюры, прим%- 

яющей печатан!е красками при посредствЪ нЪеколькихъ досокъ, а какъ гра- 

верь на м8ди онъ принадлежитъь къ „меньшимъ мастерамъ“. Слфдуетъ отм$- 
тить гравюры съ такими народными типами, какъ барабанщикъ, флейтистъ, 
знаменщикъ, и десять выполненныхъ офортомъ пейзажей, въ которыхъ онъ 

снова выступаеть въ качеств8 шонера самостоятельнаго обособлешя этой 
отрасли. 

Самымъ значительнымь послфдователемъ Альтдорфера быль Вольфъ 

Губеръ изъ Фельдкирха (работалъ между 1510 и 1545 тг.), личность кото- 

раго выступила еще яснфе въ работахъ Фосса и Риггенбаха, чфмъ въ работв 
Вильгельма Шмидта. Раньше онъ былъ извЪстенъ только по своимъ интимнымъ и 

вмЪстф величественнымъ рисункамъ пейзажей, которые попадаются во всфхъ глав- 
ныхъ нфмецкихъ собрашяхъ, и по нзкоторымъ гравюрамъ на деревЪ, изъ которыхъ 

Распяте съ Христомъ въ страдальческомъ движени съ Тоанномъ у Его ногъ 

и Марей въ нЪкоторомъ отдален!и является образцовымъ примфромъ гармони 
пейзажа и человЪческихъ фигуръ, въ немъ движущихся, съ полнымъ магическихъ 



152 ПЕРВАЯ КНИГА. Искусство ХУ] столътия. 

эффектовъ освъщенемъ. Оъ тЬхъ поръ какъ Шмидтъ призналъ его авторомъ пре- 

краснаго Плача надъ Христомь въ приходской церкви въ Фельдкирх%, стало 

возможнымъ приписать ему еще нфкоторыя другя картины, напримфръ отм%- 

ченную трубоватостью народной жизни установку Креста и полную про- 
стора Аллегорю Креста въ Вфнскомь придворномъ музе. Михаэль 

Остендорферъ (ум. въ 1554 г.) болфе сухъ; Мюнхенская Пинакотека вла- 

дЪеть апокалиптической картиной его работы, Шлейсгеймь — Пригвожде- 

н1емъ ко Кресту, Будапештъ — Юдиеью. 

Родственнымъ мастеромъ, умершимъ въ 1538 г. въ Ингольштадтв, быль 

Мельх!оръ Фезелейнъ (монограф1ля о немъ Георга М. Рихтера), выпол- 

нивиий въ соотвЪтстве БитвЪ Александра Альтдорфера двз менфе художе- 

ственно расчлененныя картины осады въ Мюнхенской ПинакотекЪ. Онъ началъ, 

повидимому, съ Шейфелина (ср. стр. 148), чтобы въ боле позднихъ ми, 

перейти къ Губеру и къ дунайскому стилю. Пейзажная манера а 
продолжаеть жить въ гравюрахъь на мфди Августина Гирсфог 

Ганса Зебальда Лаутензака (1524—1568), а. оба «око а 

дни въ ВфнЪ, дунайской столиц$. 

Мюнхенскимъ ученикомъ Бартеля Бегам 
рЬзюйЙ итальянець въ своемъ Марк» рии 

1536 и 1548 г. по парить Г, ствов качеств помощника 
итальянскихь мастеровъ + чае енщи въ Ландегуть. рез 

Кь юго-восток ми школы, наприм®ръ 

Себастана Шееля, те напримръ Андрея Коллера въ 

чл 

ь. Ч ингеръ, 

фе м между 

оренда вЪ мл мантеньевской пластической выпи- 

ктамъ освьщеня горной природы, входящей въ ской фигу 
иуъ = ы не какъ въ ХУ вЪкБ съ Мульчеромъ (ср. т. Ц, 

с теперь, съ Гансомъ Малеромъ изъ Ульма, прочной ногой 

вабская школа въ ТиролЪ, какъ увидимъ ниже. 

Швабская живопись первой половины ХУТГ вфка отличается отъ 

нюрекбергской болфе спокойной плавностью лин, большей мягкостью письма и 
большей утонченностью красокъ. По характеру она ближе къ итальянской жи- 
вопиеи, хотя непосредственныя итальянскя вмяшя въ ней не столь замфтны, 
какъ въ нюренбергской. 

Вь ульмской школЪ Цейтблома мастеромъь переходнаго времени 
является упомянутый ранфе Бернгардъ Штригель (1461—1528; ср. 

т. ИП, стр. 685), церковные образа котораго великольшемь сочныхь кра- 
сокъ на золотомъ фонф въ существенныхь чертахъь стоять еще на почвь 
ХУ вЪка. До свободы новаго столя Штригель подымалсея только въ своей 

портретной живописи. Онъ собственно и былъ придворнымъ портретистомъ 

Максимилана. Выразительные портреты императора его работы имфются въ 
Вфнской галлерез и Мюнхенской Пинакотекф. Кь нЬсколько жесткому еще 
портрету императорской семьи въ ВЪнЪ примыкають удивительно легко и кра- 

сочно написанные въ 1517 г. аугобургеме семейные портреты Конрада 
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Релингера въ Мюнхен. Портретъь самого Релингера есть въ то же время 

одинъ изъ наиболье раннихъ портретовъ въ натуральный ростъ (ср. стр. 169). 

Съ Бернардомь Штригелемь ранфе смЬшивали Ганса Малера изъ 

Ульма. Однако, благодаря разысканямъ Шейблера, Фриммеля, Фридлендера 

и Глюва послёдый былъ возвращенъ для истори искусства. Онъ работаль въ 

Шварць въ Тиролв и является родетвеннымь Штригелю, но болфе сухимъ 

портретистомъ. Оть него сохранилось около 30 погрудныхь портретовъ съ го- 

дами, начиная съ 1519 (Дрезденъ) по 1529 (Мюнхенъ) годъ. 

Самымъ извфстнымь ульмскимъ живописцемь времени расцвфта ХУ! 

столъия является Мартинъ Шаффнеръ (около 1480—1540 гг.). Относи- 

тельно школы, изъ которой онъ вышелъ, мнЪвя раздзлились. Графъ Пюкклеръ- 
Лимпургъ, его б1ографъ, полагаетъ, что въ немъ скрещиваются различныя вля- 

ня, а его учителя видить въ нёкоемъ родственномъ такъ называемому „мас- 

теру изъ Зигмарингена“ Торгё Штоккерв изъ Ульма, подписавшемъ вм%с 

Шаффнеромъ въ 1496 г. „Несене Креста“ на одномъ изъ алтарей 3; рин- 

тенскаго собрашя. Шаффнеръ во всякомъ случа не быль ояте: 

величиной, однако то обстоятельство, что онъ изр®дка ал® тоть 
или другой мотивъ съ гравюръ Дюрера, еще н < фиг скимъ ма- 
стеромъ, скорзе онъ чисто швабскй маетеръ. няго времени, 

наприм$ръ „Поклонене волхвовъ“ въ манс ‚› написаны еще въ 

духв ХУ стольмя. Картины „Стр: Говподни (1515) въ АугебургВ и 
Шлейсгеймв уже мягче, еще. е) и’красивфе по краскамъ его створка 
алтаря со „Святы о, 

своего творчества | Ш&фф оить въ четырехъ большихъ створкахъ 
(1524) Мюнхен ®ой Пи ки съ композишями Благовёщеня, Введешя во 

храмЪ,..О а (8. Духа на апостоловъ и Успешя, написанными безъ на- 
И И 

озу 

нутренняго оживленя, но прятными по типамъ, по стильной 

притушеннымъ краскамъ. 

РазностороннЪе и пышнЪе, ч$мъ въ Ульмъ, живопись развивалась въ боле 

богатомъ духовными силами имперскомъ городБ Аугсбургф. Мишатюра и 

съ ней вмЪетБ гравюра на деревз также были въ большомъ ходу въ богатомъ 

швабскомъ торговомъ городЪ, зато гравюра на мфди здфсь въ противоположность 
Нюренбергу не привилась. Въ АугебургВ процвфтали ходужественныя семьи 

Бургкмайровъ и Гольбейновъ. Рядомъ съ ними много работали Гумпольдъ 

Гильтлингеръ (ум. въ 1522г.) и Ульрихъ Аптъ, (ум. въ 1532 г.), какъ 

это видно изъ работъ Гаака и Альфр. Шмидта, которымъ возражаль В. Шмидть, 

но не выработались въ болфе ясныя художественныя личности. Повидимому, 
можно считать достовфрнымъ, что Аптъ является мастеромъ отличнаго Расия- 

ты Аугобургской галлереи, ранфе приписывавшагося Альтдорферу. Томанъ 

Бургкмайръ (ум. въ 1528 г.), оть котораго не сохранилось ни одной досто- 

вфрно принадлежащей ему картины, былъ отцомъ и учителемь Ганса 
Бургкмайра старшаго (1473—1531), которому Вольтманъ, Мутерь и 
Альфредь Шмидъ посвятили большИя работы. Лучшимъ, что могь дать Бургк- 
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майръ, онъ, какъ и Дюреръ, обязанъ школё Шонгауэра въ ЭльзасВ и своимъ 
итальянскимъ путешествямъ, но прежде всего, какъ и Дюреръ, свойственной 

ему особенности получать впечатлёня, передавать формы и силу красочныхъ 
сочетай. Его художественная дфятельность, за исключенемъ раннихъ пор- 
третовъ, начинается съ „Базилики“ Аугсбургской галлереи. Монахини мона- 
стыря св. Екатерины поручили написать въ галлерев семь главныхъ церквей 

Рима, съ посвщешемъ которыхъ было связано отпущене грзховъ. Три кар- 

тины исполниль Гансъ Бургкмайръ, двЪ друмя стариий Ганеъ Гольбейнъ; 
шестая съ двумя базиликами, принадлежить неизвфетному мастеру. Наиболве 

подробную оцфнку этихъ картинъ далъ Вейсъ-Либерсдорфъ. Ихъ верхвйя поля 

со стрьльчатыми арками заняты большей частью сценами Страстей Господнихъ, 
ниже изображены базилики произвольнаго вида. КромЪ того заключенныя 

въ поздне-готическя обрамленшя поля этихъ картинъ украшены собыями изъ 

жит святыхъ. Въ 1501 г. Бургкмайръ написалъ базилику св. Петра, пе 

которой возсфдить на трон выразительная фигура первоверховнаго ап@ёто. 

въ 1502 г. Латеранскую базилику на пейзажномъ фонз, и 

а 

ой 

настроенно, въ 1504 г. картину съ изображенемьъ бил Кроче, на 

боковыхъ поляхъ которой живо разсказано жит? лье С я фигуры 
съ высокимъ, гладкимъ лбомъ, изогнудыми ми, обозначенным 
ртомъ очень подходять къ лишенному Ферспек лубины стилю этихъ 

картинъ, писанныхъ въ коричневато богатд”разукрашенныхь золотомъ. 
Изображене золотых и. х% воров” 1500 г. въ соборь св. Петра 
впервые даетъ настдящ, Хх Ш Ъмецкой картинф. Ренессансъь и позд- 

ещ, няя готика сочетаются 7 г. на знаменитой картинз Аугсбургской 

галлереи, котоййя Изображабть возсЪдающихь на ‘небесахъ Тисуса Христа и 
Двву | в ами на головахъ, кротые и задушевные образы. Между 

1 . сльдуютъ мадонны Бургкмайра въ Германскомь и Берлин- 

х и ъ. зрёлыя, свЪяйя по краскамъ пройзведеня, проникнутыя фор- 

ми’ренесойнса. Затфмъ онъ выполнилъ стВнныя росписи въ различныхъ 
омахъ Фуггеровь въ АугобургЪ, сохранивиИяся лишь въ ничтожныхъ остат- 

кахъ, и только начиная съ 1518 г. снова встрфчаются станковыя картины 
его работы. Въ Тоаннф на Патмось (1518.) въ Мюнхен (см. рис. на стр. 155) 

душевное настроен!е прекрасно слито съ настроенемъ пейзажа. 
Драматическое распяме (1519) Аугебургской галлереи и великолёпная 

Мадонна (1520) провинщальнаго музея въ Ганновер блистаютъ глубокими 

красками. ТяжелЪе по формамъ кажутся его послфдшя картины масляными 
красками (1529), напримфрь „Битва при Каннахъ“, написанная соотвЪт- 

ственно „Битвз Александра“ работы Альтдорфера въ Аугсбург, и зловё ий 
портреть въ Вфиф, представляющЙ художника и его жену, отраженныхь въ 
зеркал съ мертвыми головами. Рядомъ съ дятельностью Бургкмайра въ 
области живописи шла также его работа и по гравюрз на деревЪ, которая 

показываеть въ немъ то занимательнаго, то драматическаго разсказчика. 
„Мадонна у окна“ ранняго времени дышетъ сЪвернымъ интимнымъ настрое- 

немъ. „Смерть-убйца“ лучшаго времени (1510) является самой драматич- 
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ной во всемъ рядЪ картинъ смерти, а также одной изъ самыхъ раннихъ гра- 

вюръ на дерев со св®тотБнью, каыя знаетъ исторя искусства. Изъ много- 

численныхъ гравюръ Бургкмайра на буковомъ деревз важнфйция принадлежать 

произведенямъ императора Максимил!ана и изданы Шестагомъ, Кмеларцемъ, 

Лашицеромъ и Фриммелемъ. Для стихотворной хроники „Дорогой даръ“ („Те- 

игедатк“) (стр. 

148) Бургк- 

майръ далъ око- 

ло 12 листовъ, 

для „Благо 

Короля“ („\е- 

153 Кип1 о“), ро- 

мана въ прозЪ, 

свыше 100, для 

тр!умфальнаго 

шествия (ср. 

стр. 148) 67 ли- 

стовъ, предста- 

вляющихъ тор- 

жественное ли- 

коване. 177 

листовъ пред- 

КОВЪ. ОНЪ ТОЛЬ- 

ко нарисовалъ. 

Простыя про- 

исшебтв®/ он® 

пвродаетъ ‘хра- 

циоФно ‘ми `Ва- 
МАядио, а правд- 

вики и тор- 

жества богато 

и оживленно. 

Его  стройныя 
фигуры — дви- 

„Еванголисть Тоаниъ на Патмос+“. Картина Ганса Бургкмайра въ Мюнхенской 
жутся очень Пинакотек%. По фотогр. издательства Ф. Брукманъ и К° въ Мюнхен%. 

естественно. 

Лица его мужчинъ костистыя съ глубоко лежащими глазами, а лица женщинъ 

и юношей н-жнфе и круге. Гансъ Бургкмайръ старший — мастеръ не особенно 

глубоюй и страстный, но жизнерадостный, свфжо и правдиво чувствующй и 

превосходно владфюний декоративными пр!емами, тёензйшимь образомъ свя- 

занъ съ исторей нёмецкаго ренессанса. 

Между его преемниками его сынъ Гансъ Бургкмайръ младш!й 

(между 1506—1556 тг.) и Леонгардъ Бекъ (1488—1542) были люби- 

мыми граверами по дереву. Бекъ нарисовалъ всф листы „АвстрАйскихъ свя- 
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тыхъ“, 76 гравюръ на деревЪ для „Дорогого дара“, 125 листовъ для „БЪ- 

лаго Короля“ и довольно много для трумфальнаго шестыя. Къ наиболфе 

разностороннимъ послфдователямъ Бургкмайра принадлежать два 1ёрга Брея, 

изъ которыхъ отецъ умеръ въ 1536 г., а сынъ въ 1547 г. Опредьлешемъ 

ихъ не особенно тонко сдланныхъ картинъ и гравюръ занимались Г. А. Шмидъ, 
В. Шмидтъ, Стяссный, Дёрнгеферъ, Доджеонъ и, въ общемъ трудЪ, Реттингеръ. 

Извфстныя картины Бреевъ, напримфръ, Мадонны 1512 г. въ музеь импе- 
ратора Фридриха, 1521 г. у Кауфманна въ Берлин, 1528 г. въ ВЪнокомъ 

придворномъ музеф, органныя створки церкви св. Анны въ АугсбургВ, Алтарь 

св. Урсулы въ Дрезденской галлерев и „Битва при Зам“ въ Аугсбургской гал- 

лереЪ принадлежать старшему Брею. Изъ работъь младшаго извфетны только 
гравюры на дерев и мин!атюры. 

Накопець, подъ вмянемъ Бургкмайра, а также Гольбейна те, 

Кристофъ Амбергеръ (около 1500—1561 гг.), придавиий пен 

вописи болфе ясный, итальянскЙ отпечатокъ второй половины и 

Вольтманъ, а затЪмьъ Гааслеръ занялись имъ очень основатель 
Амбергеръ былъ, повидимому, въ 1520-хъ годахъ. Вл®не а 

уче к С. ХУГ вВка сдВлало его самымъ богатымъ и ъ нёмец- 

кимъ живописцемъ своего времени. И ретом' ружеской четы 

1525 г. въ В№нЪ (прекрасный погрудный портре а Вельзера 1527 г.), 
барона Вельзера въ МюнхенЪ начи д\ь свободно написанныхъ, рази- 
тельно схожихь портр. краскамъ, но не глубокихь по 
выражен!ю, которым славой, Наиболфе зрфлыми являются 

портреты императора Карл басттана Мюнстера въ Берлин, Вильгельма 
о и Ад уе Максимиланеумь въ АугсбургЬ, Теронима Зульцера и 

} 5, Кристофа Баумгартена и Мартина Вейса въ Вфн®. Лучиий 
звнен!и съ которымъ его картины въ церкви св. Анны кажутся 
‚ украшаеть Аугсбургсюй соборъ. При всей мягкости своихъ 

сиблненныхъ идеальнаго слящя, эта трехчастная картина съ Дфвой 

артей посрединЪ, сохраняеть еще въ своихъ честныхъ, прямодушныхъ фигу- 

рахъ и лицахъ нЬкоторыя черты добраго стараго аугебургскаго художника. 

Главными мастерами семьи живописцевъ Гольбейновь, процвфтавшей въ 
Аугсбург наряду съ Бургкмайрами, были Гансъ Гольбейнъ старший 
(ум. въ 1524 г.) и Гансъ Гольбейнъ младш!й (1497—1543); брать 

старшаго Зигмундъ и брать младшаго АмвросЙ также были живописцами. 

Раньше предполагали, что Гансь Гольбейнъ старший родился около 1460 г. 
Утвержден Штедтнера, основанное на архивныхъ данныхъ, но далеко не 

безспорное, что онъ не могъ ролиться ранфе 1473 г., мы никакъ не можемъ 

считать опровергнутымъ возраженями Шмида и Глазера, его новыми б1югра- 
фами. Во всякомъ случаЪ считать годомъ его рождешя 1460 г. было бы 
слишкомъ рано. У кого онъ учился, куда отправился странствовать, мы не 
знаемъ, но убфждены, что нидерландекюя и эльзассня вмявя перекрещи- 
ваются съ его швабскими свойствами. Уже въ 1498 г. Гансь Гольбейнъ 
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2. Гансъ Гольбейнъ младший. „Мадонна“ бургомистра Мейера. 
Собственность великаго герцога Гессенскаго. 

По фотографы Ф. Ганфштенгля в5 Мюнхен. 
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старший является готовымъ молодымъ мастеромъ въ четырехъ створкахъ удо- 

стовфреннаго Вейнгартеновскаго алтаря Аугебургскаго собора. „Жертвопри- 
ношеше Тоакима“ и „Рождество Богородицы“ происходять подъ натуральньмъ 
голубымъ небомъ, а „Введене во храмъ“ и „Срётене“ еще подъ золотымъ. 

Старые типы переданы въ поздне-готическомъ стилф, по наружному виду еще 
принужденно и несвободно, но внутренне съ глубиной и движеншемъ. Живо- 

писно использованныя краски приведены къ единству и горятъ полной силой 
свфта. Алтарь св. Афры Базельскаго музея (1495) стоить еще на той же 

почвф. Небольшая въ поздне-готическомъ стиль Мадонна на золотомъ фон® 

Германскаго музея была написана въ 1499 г.; одновременно съ ней явилась и 

первая „Базилика“ Санта Мар1я Маджоре Аугебургской галлереи, среднев$- 
ковая по композищи и неровно написанная. НФсколько поздиЪе, повидимому, 

была написана его вторая, болфе живописная Мадонна Германскаго музея на 
золотомъ фонф съ радугой и съ надписью, по поводу которой теперь 
возникъ старый вопросъ, различно рьшаемый Дан!елемъ Буркгардтомъ”& А “> 

фредомь Шмидомъ: относится ли она къ Гансу Гольбейну, ы п 

маемъ, или къ Зигмунду, тогдашнему его главному А азеръ счи- 
таеть, что этоть вопросъ еще не выясненъ. 

Около 1501 и 1502 гг. мы встрычаемъ [<] старшаго во 
Франкфуртв-на-Майнв въ Кайсгейм, гд№ ему учены больше цер- 
ковные заказы. Его грубоватыя, ие вы франкфуртсвя картины 
на деревЪ находятся в церкви св. Леонарда во Франк- 

фуртв. КайсгеймекИй алга| фи Страстей Христовыхъ и семью 
другими со сценами изъ ж 

Зоо: четыре Жартёны | этой сер, Срьтеше, ОбрЪзане, Поклонен!е волхвовъ 

оро, ‚ показываютъ силу кисти мастера и обфщаютъ дальнЪй- 

в вернулся въ Аугебургь въ 1502 г. Преображеше 1502 г. (Валь- 

еровсмй триптихъ) въ АугобургВ и исполненный минеральными красками 

алтарь Страстей Господнихъь въ Донауэшингень (1500—1503) обнаруживають 

сотрудничество менфе умфлыхъ товарищескихь рукъ. Послздней собственно- 
ручной поздне-готической картиной старшаго Гольбейна, дошедшей до нашего 
времени, является большая „Базилика“ св. Павла (1508) Аугебургекой гал- 

лереи (ем. табл. 15, рис. 1), въ которой мы снова узнаемъ автора упомяну- 

тыхь раннихь картинъ Аугобургекаго. собора, истиннаго живописца, но на 
боле высокой ступени. Какъ талантливо отдфлилъь онъ Проповфдь ап. Павла 

оть расположеннаго на переднемъ планф Усфкновеня главы апостола фигурой 
женщины, сидящей на стул спиной къ зрителю. При всей устарфлости ком- 
позищи, какъ свЪжо глядять въ новое время огромная свобода въ исполнеши 
частностей и боле утонченное единство въ сочетанш красокъ! 

Переходь къ самому свободному времени Гольбейна обозначають также 
его знаменитые рисунки серебрянымъ карандашомъ. Н%которые изъ нихъ, быть 
можеть, однако, принадлежать его брату Зигмунду Гольбейну. Большинство 
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находится въ Берлинскомъ и Копенгагенскомъ кабинетахъ эстамповъ, въ Базель- 

скомъ музеь и въ Бамбергской библютекВ. Это портреты и этюды головъ зна- 
менитыхъ лиць и простыхъ горожанъ, схваченные и закрфиленные съ удиви- 

тельной силой и непосредственностью. 
Около 1512 г. Гансъ Гольбейнъ старпий, очевидно, соблазненный Бургк- 

майромъ, является уже какъ будупИЙ живописець ренессанса. Въ четырехъ 

картинахъ на деревз Аугсбургской галлереи, представляющихь св. Анну съ 

Богоматерью и Младенцемъ, Распят!е ал. Петра, Чудо св. Ульриха и УсЪкно- 

вен!е главы св. Екатерины, рядомъ съ сухой орнаментикой ренессанса верх- 

нихъ частей видно преднамЪренное округлене формъ. ДальнЪйшие успЪхи 

въ этомъ отношен!и показываетъь знаменитый алтарь св. Себастана 1516 г. 

въ Мюнхенф. Выполненная живописью декоращя въ стил ренессанса от- 

личается чистотой и ясностью, фигура нагого Себастана, хотя и не безу- 

пречна въ смыслЪ анатом, но моделлирована широко и мягко. Очень жи 

зненно и правдиво написаны нише у ногь благородной фигуры св/®лиз&- 

Ома 

‚ возникь „Источникь жизни“ Лиссабонскаго дворца. 

С какъ Шейблеръ угадалъ на этой замфчательной картин над- 

+ льбейнА старшаго, ее считаютъ за позднее произведен!е мастера, 
а он 

вабнемъ нидерландскаго вмяня. И несмотря на вЪфемя возра- 

ен!я Зееманна, приписавшаго ее Гансу Гольбейну младшему, мы настаива- 

емъ на ея аугсбургскихъь и нидерландскихь заимствованяхъ. Благодаря этимъ 

позднимъ картинамъ Гансъ Гольбейнъ принадлежить къ развитио стиля не 

Цейтблома, а Бургкмайра. 

Его сыновья, Амвросй и Гансъ, при чемъ первый былъ старший, около 

1515 г. перезхали въ Базель, гдЪ стали помощниками извЪетнаго эльзасскаго 

живописца Ганса Гербстера. Амвросй вступиль въ цехъ въ 1517 г., ВЪ 

1518 г. получиль право гражданства въ Базель, а Гансъ Гольбейнъ младший 
только въ 1519 г. сталъ мастеромъ, а вь 1520 г. гражданиномъ. 

Амврос!й Гольбейнъ получилъ работу впервые оть базельскихь книго- 

торговцевь какъ рисовальщикь для гравюръ на деревь. Выдвлешемъ его 
книжныхь иллюстрацй отъ таковыхъ его брата занялся вслёдъ за Вольтманомъ 

Альфредь Шмидъ, а Эдуардъ Гисъ еще въ 1908 тг. старательно собраль его 

пору, ты масляными красками, раньше приписанные его отцу или его знаме- 

нитому брату. Судя по подписи погруднаго портрета юноши подъ роскошной 
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аркой въ стил ренессанса въ Эрмитажь въ Петербург, нВкоторые портреты 

Базельскаго музея, напримфръ Ганса Гербстера, и прекрасный портретъ моло- 

дого человфка 1515 г. въ Дармштадтекой галлерев, должны принадлежать ему. 

Амвросй, упоминаемый въ послфднЙ разъ въ 1518 г., является во веъхъ 

этихъ произведеняхъ старательнымь швабекимъ мастеромъ безъ проникающей 
силы своего брата. 

Настоящимъ великимъ мастеромъ швабской школы ХУТ стольтя, а также 

однимъ изъ величайшихь художниковъ вевхъ временъ и народовъ быль Гансъ 
Гольбейнъ младш1Й (съ 1497 до 1543 г.), старыя б1ографи котораго, 
написанныя Вельтманомъ, Ворнумомъ и Мантцемъ, еще не превзойдены. Въ 

болфе раннихъ изслВдован!яхъ о Гольбейнь вмфотв съ Вольтманомъ принимали 
участ!е Гисъ, Фегелинъ, Цань и В. Шмидть; новьйния изслфдовашя о Голь- 

бейнф принадлежать главнымъ образомъ А. Шмидту и П. Ганцу. Искусет 
Гольбейна такое же нфмецкое, какъ и Дюрера. Если, однако, Дюреръ но» 
бейнъ кажутся почти противоположностями, то это объясняегся не.хольк®, р 
личемь ихъ темпераментовъ, не только старымъ различ! ке нюрбн- 

бергскимь и аугебургекимъ искусствомъ (ср.. стр. 153), и 
у 
вицей во 

времени. 

`ДЬйствительно, Гольбейнъ всосалъ съ () матери тотъ болфе 

совершенный языкъ формъ, знаше персиевтивы ман!е ренессанса, кото- 
{о рыхъ Дюреръ добивался всю ж ренессанса были распространены 

въ Германи въ стодь разцахъ, что едва ли еще была нужда 

въ путешестви въ Италию» чтобы иознакомиться съ вими, по крайней мфрь 

въ ньмецкой переработвВ, которой ихъ тонко примфнялъ и Гольбейнъ. До 

1515 г. Годьбейнъ работаль въ своемъ родномъ городв Аугсбург, затВмъ до 

въ Бафелв ‘до 1519 г. въ ЛюцернВ, до 1526 г. снова въ Базелв, до 
ндон$. Вь 1528—1582 гг. онъ еще разъ былъ въ Базелф, & съ 

. снова въ Лондон, гдь пользовался большимъ почетомъ, какъ 

дворный живописець Генриха УШ. Если онъ посътилъ Италию, на что 

недавно съ вфроятностью указали Дан!эль Буркгардть и Пауль Ганцъ, то 

только между 1517 и 1519 тг. изъ Люцерна. Онъ несомнфнно не проникъ 

дальше верхней "Итами. Онъ воспринялъ и подвергь дальнёйшей переработкь 
только архитектурные фоны верхне-итальянской живописи. 

Конечно, у Гольбейна не было глубины духа Дюрера. Но онъ обладаль 

даромъ въ высшей степени острой наблюдательности, сдфлавшимъ его вели 
чайшимъь портретистомь и великимЪъ сатирикомъ; у него была необычайно 
легкая декоративная фантаз!я, ,сдфлавшая его величайшимь нфмецкимъ стви- 

нымъ живописцемь и крупнымь мастеромъь въ области художественныхь 
производствъ, & безмятежная полнота сердечной теплоты сказалась особенно 

въ его мастерскихъ станковыхъ картинахъ. Его усовершенствованная живо- 
писная техника передаеть красочный рельефъь при посредствф натуральныхь 
тоновъ, безъ особаго измёнешя ихъ при освьщени. Сохранившихся рисунковъ, 
гравюръ на деревз и на метала» для украшешя книгь было бы уже доста- 
точно, чтобы обезпечить ему беземерт!е. } 
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СвЪжими юношескими работами Гольбейна являются Несеше Креста 
1515 г. въ Карлеруэ, приписанное ему Любке, и юношески задорные рисунки 

обрамлешй для одного экземпляра „Похвалы глупости“ Эразма (1515) въ 

Базельскомъ музеф; тамъ же находятся живые портреты бургомистра Мейера 

и его жены (1516) на фон голубого неба, вставленные въ золоченыя рамы 

во вкусЬ ренессанса, и грубо натуральныя погрудныя изображешя нагихъ 

Адама и Евы (1517), высоме лбы которыхъ долгое время оставались типич- 

ными для’ библейскихъ фигуръ Гольбейна. 

Въ Люцерн Гольбейнъ послЪ 1517 г. украсилъ стфнописью домъ Гертен- 

штейна изъ Шультейса, изданною Либенау по старымъ кошямъ. На наруж- 

ныхь стБнахъ, расчлененныхь живописно (а не рельефно) былъ изображенъ 

трумфъь Цезаря, а внутри находились хрисмансыя изображен я и народныя 

картины, въ родв „Источника юности“. Возвратившись въ Базель, мастеръ раз- 
вернуль въ полноть свою юношескую силу (1519—1526) сначала въ пораре 
тахъ. Таковы выразительный погрудный портретъ въ профиль Бонифац \А мар- 
баха (1519) Базельскаго музея, три подобнымъ же образо написа! 

портрета Эразма (1523 г.) въ Лонгфордъ-КэстлВ, У зейъьскомъ В 

музев и двухъ живописныхь, тепло лессировайны та куртизанки, но- 
сившей прозвище „Кориноской Лаисы“ (1526) шя. Н%которыя 

релимозныя станковыя картины этого времени оказываютъ замфтное 
Ч движен!е впередъ. Патетической п че% обычныхь композищ и величавой 

широтой формъ прево ежш я” ‘работы Гольбейна восемь картинъ 

Страстей Христовыхь й доской для которыхъ вфроятно слу- 

жило знаменитое, поразитежьное” по вфрной передачв смерти и потрясающе 
написанное исфово; лежащее навзничь (1524). ‘ТЪло Христово, съ 

ом, в откинувшимися назадь волосами, лежащее на спин, кр р 
®. ельнымъ чудомъ натуралистической передачи мертваго тЪла 
а\стр. 158). Еще болфе зрфлыми являются большя мадонны Голь- 

: проникнутая спокойнымъ, истинно человфческимъ чувствомъ, картина 

1522) Золотурнскаго музея представляеть Богоматерь между святыми Ур- 

сомъ и Геормемъ, и извфстная Мадонна бургомистра Мейера (1525) въ 
ДармштадтВ (ем. табл. 15, рис. 2), оригиналомъ которой до изслЪдованй Цана, 

Вольтмана, Байерсдорфера и автора этой книги считалась прекрасная, слегка 
измвненная кошя Дрезденской галлереи. Оставиййся въ католичествв бурго- 

мистръ поручиль написать себя и своихъ домашнихъ на колфняхъ у ногъ сто- 
ящей въ нишф стиля ренессанса, ласково глядящей внизъ, увёнчанной короной 

Дфвы Марш, которая нёжно прижимаеть къ себф голаго младенчика. Мадонна 
является первымь изображешемъ нфжной бёлокурой нфмецкой матери. Шесть 
членовъ семьи являются портретными фигурами поразительной силы и правды 
и внутренно одухотворены интимнымъ релимознымь чувствомъ. Поразительна 
плавность простой лфики головъ и рукъ, осязательная матеральность передачи 

ковра и платьевъ, а также связь самой непосредственной жизненной правды 

съ дыхашемъ божественнаго мира и покоя, проникающихь картину. 
Отъ одновременной дъятельности Гольбейна, въ качеств базельскаго жи- 

‚ 
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вописца фасадовъ сохранились только проекты, наприм8ръ, музейная кошя съ 

оригинальнаго проекта „Дома танцевъ“, на которомъ къ живописнымь галле- 

реямъ и ложамъ добавленъ фризъ съ лихимъ крестьянскимъ танцемъ. Но наи- 

болфе важныя стЪнныя росписи Гольбейна украшали новую большую залу со- 

вфта въ БазелВ. Кромф н%®еколькихъ плохой сохранности остатковъ росписи до 

насъ дошли н%которые оригинальные ‘проекты и коши въ тамошнемъ музеф. 

Шмидъ однако сумфлъ все наглядно востановить. Большая часть картинъ, 

послужившихъ для украшения стфнъ (1521—1522). принадлежитъь времени до 

отъфзда Гольбейна въ Англю. Безразличные ирообразы древняго мра были 

расположены среди красивыхъ галлерей и нлощадей съ видами на обширныя 

дали. Листовое золото придавало околичностямъ настоящий блескъ золота. 

Одновременныя „пробы“ Гольбейна исполнять 

картины на стеклЪ для домовъ горожанъ (ср. 

стр. 139) описаль Ганцъ. Старые стильные 

ковровые фоны оконныхъ стеколъ постепенно 

превратились въ пейзажи. Гербы стали все 

болфе помфщать между ландскнехтами, дер- 

жащими щиты.  Гольбейнъ, однако, умфлъ 

ДЬлать старому плоскому стилю по крайней 
мфрь кажущяся уступки. Базельсый му и 

БерлинсюЙ кабинетъ эстамповъ влад! 

шими проектами Гольбейва э ь 
Необыкновенно! ры А м ВЪ 

этоть перюдъ д ос ьбейна въ 

области гравюр н: ки на металлё для 
ззельска игопечатаншя. Между 1528 и 

ютцельбургеръ, основатель „Купець“. Гравюра Ганса Гольбейна 
-: младшаго изъ сер!и образовъ „Смерти“. 

а вюры“, выгравировалъ на Д@- цо оригиналу Корол. кабинета эстамповъ 

ев "рисунки Гольбейна къ Ветхому ЗавЪту, Ес 

Которые наглядно и свободно воспроизводять извфетныя собымя при возможно 

меньшемь числф фигуръ, а также знаменитыя картины „Смерти“, принадле- 

жащшя къ самымъ захватывающимь создашямъ н$ёмецкой гравюры на дерев$. 

Законченныя другимъ мастеромъ, 06% сери были выпущены въ свЪть лищь 

посл смерти Лютцельбургера въ 1588 г. Сорокъ картинъ „Смерти“, обозна- 

чаемыхъ неправильным назвашемъ „Танца смерти“ (ср. т. П, стр. 593), пред- 

ставляютъ всевозможныя положешя, при которыхъ представители всякихъ с0- 
слов поражаются смертью. Сюда вложена бездна сатирическаго юмора. Ка- 

ждый листъ производить впечатлЬе особой драмы. Языкъ формъ этихъ гра- 

вюръ на дерев’ явно становится уже болфе общимъ. Въ свою первую англЁ- 
скую эпоху (1526-1528) Гольбейнъ писалъь почти исключительно портреты. 
Уже многочисленные, слегка пройденные красками, портретные рисунки мфломъ 

или углемъ, изъ которыхъ 87 находятся въ Виндзорь, показывають удивитель- 

ную увфренность его глаза и руки. Изъ множества портретовь масляными 
красками, выполненныхъь въ это время Гольбейномъ, за ‘утратой большого се- 

Истор!я искусства. 1. и 
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мейнаго портрета Томаса Мора, слфдуеть особенно указать на портреты сэра 

Генри Гильдфорда въ Виндзорь и арх!епископа Кентербер!йскаго въ Ламберть- 

ГоузЪ, написанные съ утонченнымъ художественнымъ чувствомъ и отличающиеся 

всЪмъ очаровашемъ его солидной и вмфстф нЬжной живописи, а затёмъ на 

портреты, астронома Кретцера въ МюнхенЪ, человЪка со свиткомъ въ Мадридь, 

и талантливый двойной портреть Томаса Годсальве съ сыномъ въ Дрезден». 
Во время своего третьяго пребываня въ БазелВ (1528—1582) Гольбейнъ 

написалъ въ той же манерв портреть своихъ домашнихъ Базельскаго музея, 

а затЪмъ достигь славы величайшаго н®мецкаго стённого живописца, закон- 

чивши украшене стЪнъ залы совфта двумя огромными, сохранившимися въ 

оригинальныхь эскизахъ композищями „ГнЪвъ Ровоама“ и „Саулъ передъ Са-. 
муиломъ“. Величавая замкнутая 

композищя соединяется въ нихъ 

съ самостоятельной манерой пред 

ставленя отдфльныхь фипуръ: 

Въ свой послВдвЙ ловдоня 

сый пёродь” (6 32—1545) Голь- 

бейнъ.в®шолИиль на „Стальномъ 

Двор“, н58менкой бирж въ Лон- 
донф, дв$” знаменитыя, къ сожа- 

аъиНб погибийя, фрески съ изоб- 
раженемъ Богатства и Бёдности, 

и вь то же время развился 

въ сильнфЙшаго портретиста по 

сю сторону Альшь. Его лфика и 
колорить становились все увЪ- 

реннЪфе, проще и правдивЪе, все 

поразительнве становилась не- Портрет юокольничаго Чизмена кисти Ганса Голь- 

= Младшаго въ Гаагскомъ музеЪ. По фотогр. подкупная художественная прав- 
Ф. Гаифштенгля эъ Мюихен%. 

дивость, съ которой онъ переда- 

валъ весь высш!й свфть Лондона. Болфе теплымъ личнымъ чувствомъ отли- 

чаются портреты Дерика Борна въ Виндзорв и сокольничьяго Чизмена въ 

Гаагв. Большинство изображенныхь лиць выражаютъ присущ имъ ха- 

рактеръ поразительно свободно, совершенно какъ бы не заботясь объ окружа- 
ющемъ. 

Своими портретными минатюрами, напримёръ Генриха УШ въ Альторн 
и Катерины Говардъ въ Виндзор, Гольбейнъ оказалъ значительное содфйств!е 

развитию этой новой художественной отрасли, сохранившей назван!е старыхъ 

книжныхЪ портретовъ. `Рядомъ съ величайшими итальянскими портретистами, 
но какъ нёмець по манерь, онъ сталь благодаря большой портретной групи 
Генриха УШ съ Джэнъ Сеймуръь и его родителями, къ сожалёнию сгорьвшей 
выфотв съ дворцомь въ УайтголлВ. Своей картиной вручешя патента короля 

Генриха УШ тильди хирурговъ, хотя и законченной болбе слабыми его уче- 

никами и хранящейся въ Барберсъ-Голлф въ Лондон%, онъ указалъ новый путь 



Глисъ Гольвейнъ мл^диий въ БАЗЕЛЬ и въ Англ. 168 

для изображевя твхъ сфверныхъ гильдй, которыя предпочли нидерландцы 
ХУП столЬтя. Какъ двойные портреты въ натуральный рость, общеизв®етны 
отлично написанные „Два посланника“ Лондонской нашональной галлереи. 
Наиболфе замфчательны портреты послёдняго времени творчества Гольбейна 

изъ цикла упомянутаго уже „Стального Двора“ со сложной бытовой обстановкой, 

Портретъ Георга Гиссе кисти Ганса Гольбейна младшаго въ музе% короля 
Фридриха въ Берлин®. По фотогр. Ф. Ганфштенгля въ Мюнхен%, 

наприм®ръ, портреты какого-то золотыхъ дфль мастера въ Виндзорв и Георга 
Гиссе вь Берлин (см. рис.), а изъ придворныхъь — портреты Джэнъ Сеймуръ 
въ ВнЪ, Анны Клеве въ Луврь, герцога Норфолька въ Виндзор, сера Ричарда 

Соутвелля въ Уффищяхъ и сера Чарльза Моретта въ Дрезден. Въ послфдней 
картинь поразительно выступаеть самая поздняя манера Гольбейна, холодная 
ясность его старательно слитыхъ тфльныхь тоновъ безъ тЪней, широко и сво- 

бодно проложенные тоны одеждъ, простая, „лапидарная“ передача сложной 

личности. 
Связующей нитью вофхъ разнообразныхь произведен!й Гольбейна, начиная 

11* 
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съ его восхитительныхъ проектовъ для художественной промышленности, кон- 
чая самыми сильными его портретами и лучшими фресками, служить одина- 

ковая, безпощадная острота наблюдешя и техническаго совершенства. Великая 
художественная личность Гольбейна уходитъ на зад планъ во всЪхъ его 

произведенщяхъ, и потому онЪ такъ же понятны сами по себЪ, какъ и произ- 
веденя природы. 

Наряду съ Гольбейномъ въ нфмецкой Швейцар!и, о живописи которой 
ХУП вЪка далъ понят!е Гендке, процвфталъь рядъ менфе значительныхь ма- 

стеровъ, въ произведешяхъ которыхъь мы послфдовательно встрёчаемся со сл%- 
дами Шонгауэра, Дюрера и Гольбейна. ЗначительнЪе всего развиваются теперь 

фасадная живопись, живопись на стеклЪ (ср. ‚стр. 139) и рзьба на буковомъ 

дерев®; содержашемъ ихъ являются прежде всего и выступають на первый 
планъ сцены изъ жизни ландскнехтовъ и бродячей бЪдноты. 

Въ БазелЪ посдв Ганса Гербстера (приблизительно с 

принадлежавшаго вфроятно къ школЪ Шонгауэра, выдфляется 
изъ Золотурна (около 1485—1530 гг.), выработавиИЙсяьвъ я. 

щика для гравюръ на дерев и для оконныхъ, сте] 
Уже его бойко и увбренно сдфланные ̀  ты 

ваютъ, что онъ вращался въ кругахъ 
щинъ, которыхъ онъ и ый съ 

юрера. 
Сад показы- 

и разгульныхъ жен- 
ью и правдоподоб1емъ. 

ейчемъ (1484—1580 гг.), Николай реа 
изображаль подоб мъ нравственнымъ благородетвомъ. 

Художникъ, поэтъ дарственный человЪкъ, онъ быль по су- 

ществу поно ое извЪфстное произведене „Танець Смерти“ 

1 въ саду монастыря доминиканцевь въ Бернф. Въ 

жет въ залф базельской ратуши онъ является живо- 

пач обладающимь большой силой красокъ. Изъ картинъ, пи- 
ыми красками, небольшое УсЪкновен!е главы Тоанна Крестителя 

лекаеть своимъ настроенемъ сильнаго по краскамъ пейзажа, а.его соб- 

ственный портреть въ Бернф тонкимъ оживленемъ. Наиболфе характерныя 

стороны его показываютъ также сохранивийеся въ различныхъ собрашяхъ ри- 
сунки изъ жизни ландскнехтовъ, часто на цвфтномь фон и пройденные бфли- 
лами, языкъ формъ которыхъ при грубоватомъ, н®сколько поверхностномъ на- 
блюдени иногда приближается къ манер Гольбейна. 

Главный цюрихсыЙ мастеръ этого времени, Гансъ Лей (около 1470—1531 гг.), 

благодаря изслфдоваямъ Дан!эля Буркгардта и Гендке, является однимъ изъ 

самыхъ важныхъ швейцарскихъь жявописцевъ прелестныхь пейзажныхъ фоновъ. 
Цюрихоюй и Базельскй музеи хранятъ картины его работы христанскаго и 

миеологическаго содержашя съ альшйскими, полными настроешя пейзажами. 

Его портреты суше. Одвако, портреты его младшаго земляка Ганса Аспера 
(1499—1571) и базельца Ганса Клаубера (1535—1578), жившихь во 

второй половин столЪя, превратили стиль Гольбейна, правда, не въ акаде- 
мически-итальянсь!й, но въ мель ремесленно-мфщанскй. 

> Изъ Базеля, внизъ по Рейну, въ Майнцской области, откуда вышелъ и 

Ес 

п 

а 
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Мемлингь (ср. т. И, стр. 569), мы встрёчаемъ великаго Матт1аса Грюне- 
вальда (ум. около 1530 г.), который рядомъ съ Дюреромъ и Гольбейномъ 
проводильъ новое, своеобразное направлеше живописи, нфжную, тающую свЪто- 
тънь внутренняго душевнаго зрЪыя, страстную, порожденную релиМозной мечтой 
живопись настроения, мечтательное, пита- 
емое небесными ви “аа кат дьнями фантастиче- 
ское искусство. Уже Зандрартъ, н-мецый 
историкъ искусства ХУП вЪка, называль 

„Мадонна ъ младенцемъ“ Матт!аса Грюпевальдия въ Кольмарскомъ музе$. По фотогр. 
Брауна и К° въ Дорнах® и Париж 

его „высоко поднявшимся, достойнымъ изумления мастеромъ“ и „ньмецкимъ 
Корредж!о“. Грюневальдъ возвращенъ нфмецкому искусству лишь благодаря 
Вельтману, Эйзенману, Г. А. Шмиду и Риффелю. Съ ними не всегда убёди- 

тельно полемизируеть Бокъ, также основательно изучивпий мастера. Тмидъ 
и Фридлендеръ, однако, наиболфе надежные руководители въ его творчеств®. 
Не ‘выяснено вполн, изъ какой художественной среды вышель Грюневальдъ. 
Вфроятнфе всего предположене Шмида, что онъ родился лишь около 1485 г., 
а въ 1501 г. быль ученикомь Ганса Гольбейна старшаго во Франкфурт®. 
ЗатЬмъ, подъ вмящемъ богатой верхне- и средне-рейнской живописи ХУ взка 
(ср. т. П, стр. 680—641), онъ быстро развился въ самостоятельнаго, един- 
ственнаго въ своемъ род мастера. 
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Вмфоть съ Брауне можно указать на его „Осмфяще Христа“ 1508 г. Мюн- 

хенскаго университетскаго собранйя, какъ на самое раннее сохранившееся про- 
изведеше, въ которомъ видна уже оригинальность его развит!я. Небольшое 
трогательно мечтательное Распят!е Базельскаго музея также относится къ ран- 
нему времени Грюневальда (около 1505 г.). Кьъ 1509 г. относятся два досто- 

вфрныхъ складня городского музея во ФранкфуртЪ, съ выразительными фигу- 

рами святыхъ, написанныхъ въ видф статуй изъ сЪфраго камня, затВмъ посл%- 

доваль уже ранфе начатый алтарь св. Антовя (т. П, стр. 626) Кольмарекаго 

музея съ подписью, его главное произведене, состоящее изъ трехъ паръ ство- 
рокъ Кольмарскаго музея, описанныхъ Баумгартеномъ, Флераномъ и особенно 

ярко очерченныхъ Бокомъ. Взятыя въ живомъ движен!и, рфзко озаренныя па- 

дающимь верхнимъ свфтомъ, похожя на статуи фигуры святыхъ Антошя и 

Себаст!ана изображены на неподвижныхъ створкахъ. Съ безудержной фантастикой 

представлены Искушене св. Антовя и посфщеше имъ пустынника нех $ А 

внутреннихъ сторонахъ среднихъ створокъ; на наружныхъ НЫЕ 
жено почитане нЪжно склоняющейся надъ своимъ младен 

небесныхъ вратъ среди проникнутаго настроенемъ р оу 
нечными сонмами слетаюшихь, играющихъ и ликующихъ 
ангеловъ въ цвфтистомъ небесномъ свЪ ыы Е тлЪн1е глубины 

пространства. Много виженшя и свЪта в Хань видфшемъ 
НИЙ ` т боковых створокъ, а на 

наружныхъ находится ними, захватывающее своимъ дра- 

матизмомъ и издЪв е нал кой пластичностью рисунка, но непре- 
взойденное въ св Жл : овеникь: Широк, зрёлый языкъ формъ 
этихъ жа ъ Кое- аленъ до отвращеня, ихъ живописные пр!емы, пере- 

на головЪ и въ бород мягкими массами, легки и плавны, 

ые тоны всюду прорззаны и выдвинуты сильнымъ освф щешемъ. 
517 г. Грюневальдь ‘написаль алтарь для Ашаффенбурга. По 

а му относится недавно открытое и хорошо изученное Конрадомъ 
нге прелестное по живописи изображеше Мадонны приходской церкви въ 

Штуппахь и створка, представляющая „Основан базилики Санта Маря Ма- 

джоре“ въ частномъ владфн!и во Фрейбургв. Около 1522 г. явилось патетиче- 

ское до искривленности, небрежное по рисунку, но сильное по живопиеи, 
широко и мягко написанное Распят!е художественной галлереи въ Карлеруэ. 
Кь послфднимъ произведешямъ его, исполненнымъ для курфюрста Альбрехта 
Бранденбургскаго въ Галле, относится большая средняя картина алтаря св. Мав- 

римя (въ Мюнхен), представляющая обращене святого мавра въ мощной 

рельефной композищи, осйянной свфтомъ его живописной кисти. Алтарный 

образъ съ потрясающимъ „Плачемъ надъ Христомъ“ въ Ашаффенбургской мона- 

стырской церкви также принадлежитъь къ его послфднимъ работамъ. Доста- 
точно небольшого числа достовфрныхъ произведен!Й этого замфчательнаго ма- 
стера, чтобы дать совершенно ясное представлеше о его сильной художествен- 
ной индивидуальности. 

Старше Грюневальда быль Гансъ Бальдунгъ, прозванный Гриномъ 
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(приблизятельно 1475—1545 гг.) и достигиий въ Страсебургв званя ратмана, 
несмотря на свое швабское происхождеше. Кром Эйзенмана и Вольтмана о 

немъ’ писали Терей и Стяссный. Онъ воспитался на Дюрерь, и это сказывается 
на немъ менфе, чфмъ болфе рЬшительное и болфе позднее вляне Грюневальда. 

Его рисунокъ величаво мощный, однако, не такъ содержателенъ, какъ у Дюрера, 

и строже, чЪмъ у Грюневальда. Въ его колорит часто сверкаетъ яркая зелень, 

оть которой онъ повидимому и получилъ свое прозвище. Его фантаз!я витаеть 

среди смертей и шабаша вЗдьмъ, но онъ умЪеть также сообщать релимознымъ сю- 

жетамъ сильную жизнь и возрастающий, хотя нфеколько поверхностный паеосъ. 
Въ рисункВ и въ гравюрз на дерев» онъ довелъ до большого совершенства 
технику свЪтотвни, примняя на цвфтныхь фонахъ бЪлые блики, или оста- 

вляя бълыя мЪфота. Между его гравюрами на деревь свЪтотёнью „Шабашь 

вздьмъ“ и „Распятый Христосъ“ при всей противоположности виечатлан!й обна- 

руживаютъ одинаковое умные владфть челов ческими формами и одинаковую, 

нЪсколько театральную страстность движевшя. Его 276 рисунковъ Н 

Тереемъ, представляютъ въ однородныхъ строгихъ и сложныхъ«формахъ 
одинаковымъ, не всегда естественнымъь подъемомъ Чувс оивопо- 
ложные сюжеты, какъ Мадонна на зеленомъ ет уромъ въ 

а, 

Базель, распятый Христосъ 1524 г. и Женщи: Смерть, Берлин%, Хри- 

стосъ въ облакахъ и три листа шабашаь вЗдьм бертинв. Какъ Баль- 
дунгь писалъ масляными кра о омъ обладани юношескими 

силами, показываеть Ь рмамъ, но свфжее по краскамъ 

„Поклонене волхвовъ музев. Лучшимъ его церковнымъ 

произведенемъ, которому ЗВау енъ посвятилъ небольшую книгу, является 
главный ал Б°(1512—11516), съ ВБнчашемьъ Богородицы въ средней части, на- 

Фок ъко сухомъ, но фантастическомъ свт. Изъ его „Распятй“ 
като и Базельскаго музеевъ первое отражаетъ, повидимому, еще вмяне 

оротеи Пражекаго Рудольфинума (1520) и Успени Богородицы 

въ Санта Мар!я въ Капитоли въ Кёльн. Его аллегор!и, двЪ картины въ Ба- 

зелф, представляюцИя „смерть въ видв убЙцы“, и „Небесная и земная лю- 

бовь“ Штедельскаго музея, двЪ картины Мадридскаго музея, опредфленныя 

Гаркомъ, затЪмъ замфчательная картина „Семь жизненныхь ступеней“ у д-ра 

Гарка въ Зейслиць, показывають его вполнф въ своей сферф. Отдфльные 

портреты Бальдунга, однако, напримфръ въ Карлсруэ и въ Мюнхенф, обнару- 
живаютъ недостатокъь внутренней жизни, которымъ мастеръ иногда страдаетъ. 

Наконець, эльзасскихъ художниковъ, слёдовавшихъ непосредственно за 
Бальдунгомъ, мы должны предоставить обозрьшямъ въ спещальныхь работахъ. 

Таковы: Тоганнъ Вехтлинъ, по преимуществу гравировави!й свЪтотёнью на де- 

рев, Франць Брунъ, также граверъ изъ числа малыхъ мастеровъ и Гансъ 

Вейдиць, признанный Ретингеромъ за „мастера Петрарки“. 

Обширная область къ свверу по теченю Майна не можетъ противопо- 
оставить созданямъ южно-нмецкой живописи никакихъ равноцфнныхъь произ- 
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веденй. На востокз сБверной Германи былъ славенъ Лука Кранахъ, пере- 

селиви!Йся изъ Франкон!и мастеръ со своими сыновьями и учениками. Въ сред- 

ней части сЪверной Германи, въ Вестфали, сильнфе всего обозначилось 

вляне Дюрера. На с№верозападв, именно на нижнемь РейнЪ, нидерландское 

вмян!е  остава- 

лось преоблада- 

ЮЩиМЪ. 

Въ саксон- 

скихъ земляхъ 

до Кранаховъь и 

одновременно съ 

ними въ Вит- 

тенберг}, ихЪ 

главномъ мЪсто- 

пребывании Ме 

было \ недостатка 

Въ художниках, 

снабжавшихъ эту 
обширную  об- 

ласть изрядными, 

но все же ре- 

месленными цер- 

ковными образа- 

ми ИЗЪ ИНЫХЪ 

городовъ, именно 

Лейпцига и Аль- 

тенбурга, и за 

оцфнкой ихъ мы 

отсылаемь — КЪ 

труду Флексига 

(ср. стр. 187). 

При двор® Фрид- 

риха — Мудраго 

въ Виттенбергь 

играли роль 
различные пр1- 

Ъзжйе  художни- 

ки. Его придвор- 
нымъ живописцемъ, начиная съ 1504 г., быль Лука Кранахъ старш!й 

(1472—1553) изъ Кронаха въ верхней Франкон!и, выработавийЙся въ своебраз- 

наго, хотя и неровной силы мастера, очевидно больше подъ вмяшемъ ду- 

найской школы, чфмъ нюренбергской. Молодымъ еще онъ появляется въ 

Мюнхен и Вфнф. Въ Виттенбергь, гдВ на него оказать вляне Барбари 
(ср. т. П, стр. 887), онъ прЁ№халь уже готовымъ мастеромъ. ИмЪя при- 

„Отдыхь на пути въ Египетъ“. Картина Луки Крапаха старшаго въ музев 
короля Фридриха въ Берлин. По фотогр. Ф. и 0. Брокмана въ Дрезден%®. 
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дворную должность, онъ неоднократно получалъь здфсь зваше ратмана, даже 
бургомистра, и, примыкая къ Лютеру и его сподвижникамъ, играль выдаю- 

щуюся роль въ духовной жизни сЪверно-нфмецкаго столичнаго и университет- 
скаго города. Многочисленныя произведеня, на которыхъ онъ ставилъ свой 
гербъ, крылатую змфю, или давалъ подписывать сыновьямъ или другимъ уче- 

никамъ, необыкновенно неровны по достоинству. Способъ различать ихъ уста- 
новилъь Х. Шухардть, а кь нему примкнули Шейблеръ и авторъ этой книги. 

Въ новфйшее время Кранахомъ занимались Флексигь, Гедвига Михаэльсонъ, 
Фридлэндеръ и Риффель. Только болфе раннйя собственноручныя произведеня 

Кранаха оправдываютъ расточавиияся ему современниками похвалы. ПозднЪй- 

ия произведения страдали отъ ремесленности его мастерской. Поразительна 
быстрая перемна стиля въ самыхъ раннихъ извфетныхъ его произведеняхъ. 

Драматическое Распяте въ Шлейсгеймь (1503), къ которому близко стоитъ, 

но не предшествуетъ открытое Дёрнгёферомь Распяте въ Шоттенштиф 6 № 
Взнз и портреть вфискаго канцлера Рейса въ Германскомъ музеф (150 [© 

произведен!я, приписанныя ему такими знатоками, какъ Фридлендерь, 

Флексигь и Доджеонъ, стоять совершенно на иной® по прекрас- 

ный, съ подписью его, богатый по формамъ 2% соч поскр: „Отдыхъ 

во время бЪгетва“ 1504 г. Берлинскаго музея. ›шны& пейзажь удивительно 

поэтично гармонируетъ съ отдыхомъ святого окруженнаго играю- 
щими ангелами. Снова на другой п ит, еше св. Екатерины 1506 г. 

Дрезденской галлереи, ъе у, тоньше написанное и болфе 

холодное по крас я $) ладфетъ собрае Шпека въ Лютцшен®; 
вновь на иной почв сто рь св. Анны, данный по обфщаню церкви 

Лвы Марш въТорфау Фридрихомъ Мудрымъ и братомъ его Тоанномъ Постоян- 
ьд (1505 150 ‚недавно распознанный Рифелемъь въ алтарё, пробрётен- 

кимъ институтомъ, украшенный уже въ духЪ ренессанса, съ 
мемь „Святого рода“ и жертвователей. ВмфотВ съ тЬмъ отличная 

Венера 1509 г. въ Петербургв имфеть еще лицо съ удлиненнымъ 
валомъ, какъ у берлинской Мари, съ ея полными щеками и узкимъ, высо- 

кимъ лбомъ. Выразителенъ и индивидуаленъ погрудный портретъ Христофа 

Шейрля того же года у барона фонъ-Шейрля въ Нюренбергв. Затфмъ слф- 
дуеть величественный и полный жизни алтарь Мари съ изображенями жер- 

твователей на створкахъ въ Верлицф и Мадонна Бреславльскаго собора съ 

идиллическимъ настроешемъ пейзажа, въ общемъ, однакоже, съ тфми же ти- 

пами; въ 1514 г. возникли великолфиные портреты Генриха Благочестиваго и 
его супруги Дрезденской галлереи, почти самые ранше единоличные портреты 
въ ростъ, досель извЪстные. Костюмы съ большимъ количествомъ золота про- 
изводять болфе пышное, чЪмъ художественное виечатль ще, но лица, руки и 

собаки по своей простой и тонкой наблюдательности принадлежать къ луч- 

шимъ образчикамъ живописи этого времени. Еще яснфе, чфмЪъ вс эти кар- 
тины, выражаютъ весь ходъ ранняго развит!я гравюры на м8ди и на дерев 
Кранаха, изданныя Липиманомъ и хорошо изученныя Флекснгомъ. Датиро- 
ванныя гравюры на мди, напримръ своебразное „Раскаяве св. Хризостома“ 
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и поразительные погрудные портреты Фридриха Мудраго и его брата возникли 
безусловно лишь въ 1509 и 1510 тг. Гравюры Кранаха на дерев, какъ те- 

перь указывають, начинаются съ Распятй 1502 г. Мы не можемъ здёть вхо- 

дить въ разсмотрьше этого вопроса. 

Начиная съ 1516 г. въ картинахъ Кранаха уменьшаются перемф$ны 

стиля, наподобе скачковъ. Въ 1516 г. явился его новый типь женщины съ 

небольшими носомъ и нижней частью лица, боле худыми щеками и сильнфе 

выступающимь лбомъ. Въ этомъ смыслЪ характерны „Обручене св. Екате- 

рины“ въ Верлицё и въ ПештЪ, затёмъ об Мадонны великаго герцога 

Веймарскаго 1518 г. и въ соборЪ въ Глогау 1520 г., спокойная, полная настроешя 

картина Бамберской галлереи и прославлен!е святыхъ Вилибальда и Вальбурги 

колЪнопреклоненнымъ бамберскимъ арх1епископомъ. Съ послдней картиной мы 
сразу попадаемъ въ кругь „псевдо-Грюневальдовъ“, т. е. картинъ, приписан... 
ныхъ ему еще въ то время, когда не знали ни юношескаго развит!я ты з,6 
ни подлинныхъ произведеюй самого Грюневальда (ср. стр. 165). Ш 
Вольтманъ, Эйзенманъ, Шмидъ и авторъ этой книги уже четверть въка 
назадь защищали тоть взглядъ, что всЪ эти хартины лик сл ча собствен- 

давнее время этотъ взглядъ снова ототаив Флексигь и льпротивъ г - 

Теперь всЪ согласны, что ыы картины еб сер!н `напримёръ св. Вар- 

вара и Екатерина въ та ис «Богоматерью и Младенцем въ 
Берлин, собственнор ен и что большинство 

изъ нихъ, особен Се складенъ 1529 г. въ церкви 

Дъвы Мари в Зе Зем, оть образа св. Мавриюя въ Мюн- 

— произведешя самого Грюневальда и только 
рск 71 раны Въ большинств» картинъ не только псевдо- 
У во многихъ произведеняхъ, доселв считаемыхъ за работы 

ксигь видить руку его сына, умершаго въ 1587 г. „въ цвфту- 
юношескомъ возрастф“. Возможно, что онъ написалъь нЪкоторыя изъ 

ъ картинъ, но допустить, что ему принадлежать всЪ приписанныя ему 
Флексигомъ картины, мы не можемъ уже потому, что онф писаны разными ру- 
ками. НФкоторыя небольшя мивологическя картины съ подписями могутъ 
дйствительно принадлежать Гансу, таковы „Венера и Амуръ“ въ ШверинЪ, 

„Серебряный вёкъ“ въ Веймар, написанный въ средневфковомъ духЪ, „Судъ 
Париса“ въ Копенгаген, вс 1527 г., и „Аполлонъ и Д1ана“ 1580 г. въ Бер- 
линз. Гансъ могь также исполнить символичесяя изображеня реформащи, 
„Грёхопадене и искуплен!е“, изъ которыхъ наиболве ранвйя 1529 г. находятся 
въ Прагв и ГотВ. Но во всякомъ случаз гравюры Кранаха на мди 1520 г., 
напримЪръ, „Лютеръ- монахъ“ въ двухъ различныхъ вар!антахъ и кардиналъ 

Альбрехть Бранденбургскй, показываютъ, что лютерансый образъ мыслей 
Кранаха не мфшалъ ему писать алтари для кардиналовъ. 

Мы попрежнему приписываемъ старшему Кранаху тавя картины, какъ 
„Влюбленный старикъ“ 1512 г. вь Пешт, „Самсонъ и Далила“ 1529 г. въ 
Аугобургской ратуш, „Адамъи Ева“ 1581 г. въ Дрезден, и даже академически 

хен съ 
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гладкую Лукрецю въ крзиости Кобургь и „Уста истины“ 1584 г. въ Шлейс- 
геймф. Женсюе типы Кранаха часто имфють настоящую „четыреугольную 

голову“ ({8{е саггб) съ китайскими, косо поставленными глазами; лица муж- 

чинъ очерчиваются болфе схематично и правильно, а пейзажъ добавляется по 

памяти. Только портреты этого времени принадлежать къ лучшимъ его ра- 
ботамъ. Возможно, что среди многочисленныхъ небольшихъ портретовъ Фрид- 

риха Мудраго въ разныхъ возрастахъ, возникшихь уже посл его смерти, въ 
1525 г., и среди многихъ портретовъ Лютера и его жены, сдВланныхъ посль 

ихъ женитьбы, найдутся нзкоторыя повторен!я, сдёланныя не имъ, а Гансомъ 

Кранахомъ. Однако, настоящими работами самого Луки Кранаха старшаго мы 

считаемъ портреты одфтаго въ цвфтной костюмъ молодого человЪка (1521) 
въ Шверинз, Фридриха Мудраго (1522) въ Гот, Лютера въ видв юнкера 
Тбрга (1522) въ Лейпцигской городской библотекВ, Альбрехта Бранденбург- = 
скаго въ полуфигуру натуральной величины (1526) въ БерлинЪ, его же въ (А | 

„св. Теронима въ комнатф“ въ ДармштадтВ (1526) и въ Берлин (152 [© 

портреты помолвленныхъ 1оганна Фридриха Великодушнаго его не 
(1526) въ ВеймарЪ, мужской портреть а въ ЧТейд р: ъ @замкЪ» 

два нЪжныхь портрета принцевъ (1525) вы) Да ‚ простые и жи- 

зненные портреты родителей Лютера 44527) \ & также зам%- 

чательный портреть въ НЫ: ом Благочестиваго въ 
ростъ (1587) въ Дрезден$. 

Въ 1537 г., ког Е 5 ых самъ Лука Кранахъь старший 

сдЪлался бургомистро тк назначиль своего сына Луку, ро- 
емъ своей мастерской и измёнилъ свой ху- дившагося въ = 

Н у онъ придалъь опущенныя крылья вмфето сто- 
имо т т ый Страстей Господнихъ этого поздняго 
4 а выдфляется Бичеван!е Христа галлереи Вебера въ Гамбург® 

‚ наиболфе извфстнымъ картинамъ принадлежитъь „Источникъ 

16) въ Берлин. Здфеь, однако, не стоить трудиться надъ выдф- 

енемъ позднихъь работъ Кранаха-отца изъ множества работъ мастерской. 

Намъ кажется несомнЪннымъ, что въ 1552 г. онъ самъ началъь послёднюю 

свою большую картину, огромный запрестольный образъ городской церкви въ 
Веймар, гдф онъ умеръ, протестантскую аллегорю „Искуплешя“ съ глав- 

нымъ образомъ Распятаго Христа посерединф, съ Лютеромъ и Кранахомъ 
среди скорбящихъь и великолфиной парой жертвователей. Однако, мы готовы 

признать вмфсть съ Флексигомъ, что въ исполнеши большая часть принадле- 
жить ЛукЪ Кранаху младшему, и что, быть можетъ, ему принадлежить и знаме- 
нитый „автопортреть“ его отца 1550 г. въ Уффищяхъ. 

ВыдЬлеше всфхъ собственныхь работь Луки Кранаха младшаго 

(1515—1586) изъ массы работъ мастерской Кранаха, возникшихъь между 

1587 и 1553 гг, нелегко. Мы думаемъ, однако, что ихъ можно узнать по 

ихъ слабому, хотя и болфе чистому рисунку, по ихъ болфе плавной, утон- 
ченной живописи и подбору притушенныхъ, впадающихь въ коричневый тонъ 
красокъ. Городская церковь въ Виттенберг и Дрезденская галлерея богаты 
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произведенями его работы. Но главнымъ произведешемъ его является алтарь 
Замковой церкви въ Аугустусбургв съ Распятемъ посредин®, обнятымъ живо- 
писной по настроено атмосферой, съ многочисленными портретными фигурами 

у ногь Христа, надфленными широкой жизнью. Какъ портретисть Лука Кра- 

нахъ младший стоитъ вообще на высотЪ своего времени. За великолвинымъ 

протретомъ курфюрста Тоахима П Бранденбургскаго, Берлинскаго музея, посл- 

довали портреты въ естественную величину курфюрста Августа, курфюрстины 
Анны и ихъ дЬтей (1564 и 1565 гг.) историческаго музея въ ДрезденЪ, съ 

падающими тьнями, и, несмотря на это, узко ограниченныхъ пространетвомъ. 
Въ рукахъ учениковъ обоихъ Кранаховъ, которыхъ мы не станемъ пе- 

речислять, искусство снова опустилось до ремесла, или продолжало плестись въ 
руслЪ провинщальнаго невфжества. 

Провинщальный характеръ живописи ХУГ вВка сохраняла даже 

момъ сердцв сфверной Германи. Далфе на западз лучийя вещи пои 

появлялись въ Вестфали, гдЪ смЪшивались верхне-н®мецюя ихнидер. 

вляшя. Въ Дортмунд посредственные ноже ифр и 9 

Люнвеге написали въ 1521 г. большой зап Л ре лической 

приходской церкви, съ Голговой въ средней час по-старинному, 
въ строгой и скученной композиции. Муж |я ли огь впечатлн!е портрет- 

ныхъ, жен 2 1я Е бе в небольшими носами, гла- 
зами и ртами. Ту же = тая одухотворенною жизнью кар- 

а тина Страшнаго Суда, ны чувствомъ дйствительности, въ 
Везельской пя ника, написавшаго Распят!е въ церкви въ 

, м? счёт ств съ Шейблеромъ за болфе молодого мастера, 
учдные, какъ Клеменъ, различая въ Дортмундекомъ алтар% 

| | дата считають каппенбергскаго мастера стар- 

Въ Збетф, старомъ художественномъ город®, въ стБнахъ котораго воз- 

никла около 1480 г. еще такая чисто-вестфальская картина, какъ Распяте 
Нагорной церкви, процвфталь теперь Генрихъ Альдегреверъ (съ 

1502 г. до 1555 г. и позже), находивпийся подъ вляшемъ Дюрера, отличный 

живописець и граверъ на мфди, произведешямъ котораго сдфлали обзоръ 

Вольтманъ и В. Шмитъ. Картины его р%фдки; изъ нихъ мы назовемъ жестко 

написаннаго Христа въ терновомъ вёнц (1529) въ Рудольфинумв въ Прагь 
и великолвиную полуфигуру юноши лицомъ къ зрителю (1540) въ галлере% 
Лихтенштейна въ ВфнЪ, на фонф далекаго пейзажа. Какъ граверъь на мёди 
Альдегреверъ принадлежить къ наиболЪе плодовитымъ „малымъ мастерамъ“, 

Его гравюры съ орнаментами принадлежать къ распространителямьъ нЬмецкаго 

ренессанса, а смфлыя изображешя изъ народной жизни убфждають какъ-разъ 

своей вестфальской угловатостью. | 

Менфе своебразно, но съ ясно выраженной нижне-саксонской самостоятель- 
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ностью дфйствоваль въ Мюнетер% Людгеръ томъ-Рингъ старш!й 

(1496—1547), хоропий портретисть съ ясной, рельефной манерой письма и его 

сыновья Германъ (1520—1597) и Людгерь томъ-Рингъ младший 

(1522—1582). Первый писаль преимущественно на историчесюя темы мягкой 

и выдержанной манерой, второй главнымъ образомъ портреты въ боле твердой 

и холодной манерз. 

ПышнЪфе и съ большимъ богатствомъ формъ, чёмъ вестфальская живопись, 
развилась нижне-рейнская, уже прослфженная нами до ХУ! вфка (т И, стр 

489—498). Все, сдъланное для выяснешя положешя этой живописи въ. 

„истори искусствъ“ Шейблеромъ и авторомъ этой книги, дополнили Фирменихъ- 

Рихарць, а затВмъ Альденговенъ и самъ Шейблерь. Въ середин® ХУГ сто- 
лия нижне-рейнская живопись кажется почти вЪтвью нидерландской. Если 

изслфдованя Кеммерера, Фирменихъ-Рихарца, К. Юсти, Глюка и Ныь 

большимъ вфроятемъ заставили признать въ „мастерь Успешя Е го 
антверпениа Тооса ванъ Клеве старшаго, лье а кёль 
съ другой стороны, его продшественникь Янъ Тост д 

великолвиныхь створокъ 1505—1508 гг. съ тн ами иЗЪ 
. жизни Христа церкви въ Калькарь (6% т. ны, какъ-бы 

отпрыскомъ старой гаарлемской школы (бр, ‘г. г. Въ Гаарлем онъ 

ожщеню своему, однако, оба мас- 

ое. (1493—1555) опирается поэтому 

церковные образа непосредственно указываютъ именно 
вже. й лучиия произведешя его средняго перюда, напримфръ 
р. въ монастырской церкви въ Эссенв (1522—1527) и 

ины изъ жити св. Виктора и св. Елены въ соборь въ Ксан- 

н\ 584)  напоминаютъ ихъ рфзко натуралистическй языкъ формъ 

и огненныя краски. Наибольшее значеше имфеть Брюинъ все же какъ 

портретисть. Лучше его портреты отличаются тонкой наблюдательностью и 
простотой исполнен!я, при чемъ моделлировка отдаленно напоминаетъ Голь- 

бейна, — это портреты бургомистра Тоганна фонъ Рейдта (1525) Берлинскаго 
музея и бургомистра Арнольда фонъ-Браувейлера (1534) Кёльнскаго. Позд- 
нзйпия картины Брюина историческаго содержашя типичны, однако, для того 
почтешя къ итальянскимъ формамъ и краскамъ, которое было рождено по- 

дражательностью какъ нфмецкаго, такъ и нидерландскаго искусства. 
‚  Этоть повороть произошелъ уже въ Тайной Вечер церкви св. Северина 
въ ИёльнЪ, въ работ надъ которой могь, впрочемъ, принимать участе, и его 

сынь Бартель Брюинъ младш!Й (съ 1580 г. до 1607 г.). Вм%сто испол- 

ненной силы непосредетвенности наступило напыщенное подражаще. 

теръ ХУ нар” 4 

жить, здфсь и умеръ въ ое г. 

тера принадлежатъ, к ему Рейну, а ТоосъЪ ванъ Клеве, 

повидимому, писаль т НЯ лалный и настояпий кёльнск! мас- 

Бартово 

И не только въ КеёльнЪ, перемфна произошла и во всей обширной области. | 
Гермаши во второй половин& ХУ[ столфт!я. Подъ вмяшемъ италья- 
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низирующаго течешя того времени личное понимане формъ уступило мфото 
плоской обобщенности, нфмецкая интимность — поверхностной декоративности, и 

повсюду живопись утратила свой м$фстный и нацюнальный отнечатокъ. 

Смена, брошенныя Гольбейномъ, привились въ особенности въ юго-за- 

падной области н%®мецкаго искусства, гдЪ онъ ихъ посфялъ, но и он очень 

скоро захирзли подъ взяшемъ духа времени. Швейцарсвые мастера этого вре- 

мени, послф Беккера, Вессели и Фегелина изученные Гендке, Штольбергомъ и 

Онезоргомъ, были уже манерными художниками. Таб1асъ Штиммеръ изъ 

Шаффгаузена‘ (1589—1587) и Тостъ Амманъ изъ Цюриха (1589—1591) 

были ихъ товарищами по возрасту; первый изъ нихъ, переселивпЙся въ 
Страссбургь, извфстенъь своими пышными фасадными роснисями дома „Ры- 
царя въ Шафгаузен»“, своими отличными портретами масляными красками и 
живыми гравюрами на дерев въ книгахъ и на отдфльныхь листахъ, а второй, 
перехавиий въ Нюренбергь, пробрль себ имя какъ рисовальщикъ для гра-® ЛХ 

вюръ на деревё. Штиммеръ сильнфе, а Амманъ тоньше, но оба зан 

формами уже ради нихъ самихъ. а У 

Къ болфе молодому и еще болфе манерному Чокозвныо ® надлежатъь 

Дан!эль Линдтмейеръ изъ реефыииы Ед 1 %\: до) 1607 г.), рабо- 

тавийй въ южной Германи надъ роспиеьк т также въ каче- 
ств$ гравера и рисовальщика, и х р я стофЪ ъч реръ изъ Цюриха 

вссбургВ, а впослдетвм самостоя- 
тельный живописецъ пог 1 бнникъ въ Базелз, Гансъ Бокъ 

старш!Й (съ 1550] г. А ь ., иди нае позже), является поверхност- 
НЫМЪ те. ейна въ многочисленныхъ, сохранившихся пре- 

не рисункахъ для домовыхъ фасадовъ, окон- 

позы картинъ, но во фрескахъ ратуши въ Базель, на- 
отр Апеллеса“, выступаеть въ качеств ловкаго манье- 

ющаго все же собственнымъ воображешемъ. Но самымъ выдаю- 

ователемъ или ученикомъ Ганса Бока быль базелець Тосифъ 

ейнцъ (1564—1609), назначенный въ 1591 г. въ ПрагВ придворнымъ 
живонисцемъ императора Рудольфа. Съ отличной технической ловкостью онъ 
сумВлъ овладёть своимъ вылощеннымь и обобщеннымъ въ Итали языкомъ 

формь и пруобрьсти большой успфхъ академически-корректными картинами 

въ род» „Купашя Даны“, въ Вён%, болфе здоровымъ и свфжимъ контрастомъ къ 
которымъ служать его портреты, напримёрь — императора Рудольфа ИП 

(1594) въ ВВн%. 

Въ Отрассбургь мы вотрёчаемъ теперь наряду со Штиммеромь Венделя 
Диттерлина, изученнаго Онезоргомъ, болфе молодого мастера съ избыткомъ 
силы, сочинен!е котораго объ архитектурь (ср. стр. 128), начинающее собою 
нфмецый барочный стиль, появилось въ 1598 г. вь Штутгарт. Большая 
часть оригинальныхъ рисунковъ для гравюръ этой книги принадлежитъ Дрез- 
денской ‘академической библ!отекЪ. Главнымъ произведешемъ въ области жи- 

вописи были его росписи потолковъ уже упомянутаго, къ сожальн!ю сломаннаго, 
„Новаго увеселительнаго замка“ (ср стр. 128) въ Шлутгарть. 
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Вь Аугсбург» посл Амбергера (ср. стр. 156), корни котораго лежатъ 
еще въ искусств первой половины ХУТ вБка, мы не находимъ ни одного заслу- 

живающаго упоминан!я живописца, но въ лиц Луки Кил! ана (1579—1637) 

находимъ родоначальника большой семьи граверовъ на м%фди, самостоятельно 

работавшей въ области портрета и главную долю своей славы заслужившей 

искусной передачей любимыхъ картинъ другихъ мастеровъ. 

Для нюренбергскаго искусства этого перода примЪчательно то, что и 
здЪеь въ качествЪ портретиста процвзлъ нидерландець, уроженець Теннегау 

Николай Нефшатель (около 1525—1590 гг.). Его двойной портреть 

математика Нейдёрфера съ сыномъ въ Мюнхенз своей естественной компо- 

зищей и свЪжей живописью примыкаеть къ лучшимъ портретамъ своего вре- 

мени. Но замЪчательно, что даже въ городв Дюрера теперь наряду съ пейза- 

жистомъь Лаутензакомъ (ср. стр. 152) работаль только одинъ извфетный 

граверъ на мЪди, Виргил!й Солисъ (1514—1562), превознесенный Лихт 

комъ какъ самый плодовитый и разносторонй изъ всъхъ нёмецкихъ орн тщи- 

ковъ ХУТ етольмя. 1 
® @ 

Живопись второй половины ХУТ стол я че разви а, ахъ н®ко- 

торыхь н-мецкихъ государей. Во глав дв У сто ръ Рудольфа П 
въ Прагф, художественныя стремлевшя Котор выяснили Урлихсъь и Шля- 

геръ. Но именно здёеь собирались имущественно иностранные живописцы 
и ихъ картины. Въ ь художественной жизни стоялъ антверпе- 

нець Бартоломей Спранг 46 до 1608 г. и позже), перерабаты- 
вавшй итальянизмЪ нащюональ силой. Другой антверпенець, Жиллисъ 

Саделеръ (1575-11629) той же Прагв направилъь гравюру на м8ди 

въ русл боватай бойкаго воспроизведеня знаменитыхъ картинъ. Къ 
к г уроженець Кёльна Гансъ фонъ Аахенъ (1552—1615), 

Ь вржась удобно на всякомъ сЪдлВ, сталь вмфотв съ Гейнцемъ глав- 

м” мастеромъ итальянской манерности въ Гермаши. 

Дрезденск!е придворные живописцы этого времени меньше подражают 
итальянцамъ и находятся подъ вмяшемъ виттенбергской школы, отъ которой 

унаслфдовали тош, мало выраженный нёмецюй характеръ. Таковы, вапри- 

мфръ, Кир!акъ Редеръ (ум. около 1594 г.) и Захар1я Веме (ум. въ 1606 г.); 

вмзстЬ съ ними работали „княж“ живописець Гансъ Крелль изъ Лейпцига 

(упоминается между 1531—1565 гг.) и разносторонний брауншвейжець Генрихъ 
Гёдингъ (1581—1606). . 

Максъ Циммермань и Бассерманъ-орданъ очертили праздничную, худо- 

жественную жизнь при дворв Альбрехта У вь Мюнхен. Сь одной стороны 

мы находимъ здфсь подлинное итальянское декоративное искусство на нёмецкой 
почв, съ другой — лучийя силы сфвернаго подражательнаго итальянизма. 
Резиденщя въ Ландсгутв (ер. стр. 123) въ 1536—1548 гг. въ главныхъ частяхъ 
была расписана итальянцами, но все же Гансъ Боксбергеръ изъ Зальцбурга, 
вфроятно отець боле молодого живописца фасадовъ съ этимъ именемъ, закон- 
чившаго въ 1573 г. фасадь Регенсбургской ратуши, выполнилъ здёсь между 
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прочимъ въ 1543 г. грашозный фризъ съ дётьми для верхней главной залы. 

Мъетные мастера, наприм$ръ учивнийся въ Итали мюнхенець Гансъ Донауэръ 

старш!й, выполнили росписи въ Геормевскомъь зал „Новой Весты“ въ 

Мюнхен (1559—1562) и въ „залВ для празднествъ“ замка въ Дахау (около 

1565 г.). ВмЪетВ съ Антон!0о Понцано, извфетнымъ мастеромъ знамени- 

тыхъ гротесковъ дома Фуггеровъ въ АугебургВ (ср. стр. 181), выступилъ теперь 

въ Траусницв близъ Ландсгута голландець Фридрихъ Сустрисъ (род. въ 

1526 г.), ученикь Вазари во Флоренши. Этотъ мастеръ и его боле молодой 

современникь Питеръ де Витте изъ Брюгге (прозванный Кандидо), также 

ученикъ Вазари, работали вмЪетЪ до 1600 г. надъ богатымъ, со вкусомъ вы- 
полненнымъ украшешемъ древлехранилища (АпИдиагциа) и галлереи гротовъ 

мюнхенской резиденцш. Кандидо, которому Рэ посвятилъ книгу, закончиль 

его до 1620 г. наряду съ другими работами. Сустрисъ и Кандидо перенесли 

въ Мюнхенъ итальянсь!Й стиль Вазари въ нидерландской обработкВ. Несом 

и они также были манерными художниками, но ихъ манера соединена - 

кимъ основательнымь умфнемъ, что ихъ работы еще и теперь могутъ 

плВнять. ® 

Во глав истинно-нёмецкихь мюнхенск Въ) СТО Гансъ 
Мюлихъ (1516—1573), примыкающу (ср. с "№ мотря на свое 

мюнхенское происхождене, къ Альтдорферу, ельно къ дунайской 

щих 
бине' 

отдЪльныхь листахъь его школ%. Это ясно выступаеть Въ 6 

святцевъ 1587 г. въ е эстамповъ, и не такъ ясно въ его 
превосходныхъ по) м расками патришанской супружеской 
четы г Мюнхе молодого герцога Альбрехта У (1545) въ 

Н ны (1559) галлереи Вебера въ Гамбургв. Его 

ртины къ „Мотетамъ“ Кипряна де-Рора (посл 1559 г.) 

Шлейсгейм®, стат 
НТ 
ъ псалмамъ Орландо ди Лассо (1565—1570) Мюнхенской го- 

одеко! 1отеки принадлежать къ наиболфе богатымъ произвеленямъ 

ода. ‘Эти „минатюры“ и его большой алтарь съ изображешемъ Короно- 

аня Мари (1572) церкви Богоматери въ ИнгольштадтВ обнаруживаютъ при 

всемъ намфренномъ слфдован!и стилю Микель-Анджело еще самостоятельную 

пышность красокъ и нёмецкую чувствительность. 
Послв Мюлиха мюнхенской художественной жизнью завладьль Христофъ 

Шварцъ (1550—1592), изъ школы Боксбергера, фздиви!й въ Венецию. Его 

картина съ изображен!емъь Царицы Небесной въ Пинакотекз показываеть, что 
подражан!е венещанцамъ приводитъ къ болфе пр1емлемой манерЪ, чёмъ подра- 

жавше римлянамъ. Но его собственный семейный портретъ, въ томъ же собра- 
ни, снова показываетъ, что несамостоятельные художники въ области пор- 

трета, требующаго держаться натуры, могуть становиться самостоятельными 
мастерами. 

Мюнхенець Тоганнъ Роттенгаммеръ (1564—1623), ученикъ упо- 
мянутаго уже Ганса Донауэра, также развился въ одного изъ виднфЙшихъ н%- 
мецкихъ живописцевъь своего времени. Его небольийя картинки, часто пи- 
санныя на мфди, въ чистыхъ формахъ и вь свЪжихь краскахъ, изображають 
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христановые и язычесые сюжеты всякаго рода, а въ пейзажныхь фонахъ 

приближаются къ нидерландекому вкусу того времени. Склоняясь то къ итальян- 

скому течен!ю, то къ итальянизирующему нидерландскому, н8ёмецкая живопись 

потеряла силу самостоятельно видфть и чувствовать, 

ИИ. Нидерландское искусство ХУ! столЪтИя. 

1. Предварительныя замфчанйя. 

Подъ властью императора Карла У вся область Нидерландовъ, предста- 

влявшая въ это время отъ фрисландскаго севера до валлонскаго юга часть 
Германской импер!и, наслаждалась въ первой половин ХУГ столфт!я бога- 

тЬйшимъ расцвфтомъ торговли, промышленности и искусствъ. Антвер 
быстро завоевывалъь себь руководящее значен!е. Родство художественн 

стремлен!й связывало всЪ части области въ одно художествен цВло 

смотря на мЪетныя различ!я, уже благодаря тому, ч® о ришаапгали 

изъ города въ городъ. Наоборотъ, подъ испановимъ ствомъ Филиппа П 
во второй половинф столЪМя нидерландекое о о въ потокахъ 

благородной крови. ПослЪ отдьлешя ыхъ ‚ оставшихся испан- 

скими и католическими, отъ сфвер ‚ @тавших протестантскими и само- 
стоятельными, новая гравиц, че т нижнен®мецкаго языка, 
какъ въ то время е ывали свое нарёще. Неудивительно 
поэтому, что разлие въ ‘0бл художественнаго творчества образовалось 
лишь постепеняо. Ёъ | ко столЪМя оно дЬйствительно произошло, и ря- 
домъ с ь нацюнальнымъ искусствомъ явилось голландское, имвю- де 
м ибчатокъ, при чемъ раньше въ архитектурф, чёмъ въ жи- 

си у 
сер столЪя нидерландское искусство развивалось почти парал- 

льно съ нёмецкимъ. Затьмъ послфдовали десятилфт!я сознательнаго заигры- 

вашя съ итальянскимъ ренессансомъ, которому, однако, довольно скоро былъ 

данъ сильный нащональный` отпоръ. Нидерландское искусство освоилось по- 

степенно съ чуждыми формами и, переработавъ ихъ въ самостоятельномъ на- 
щональномъ дух, превратило ихъ въ свою собственность, и это нащюнальное 

побочное течеше выросло при переходв къ ХУП стольйю въ тотъ могучй, 
все увлекаюций собою потокъ, воды котораго несли жизнь и красоту. 

Попутно мы съ горестью узнаемъ, какое множество фламандскихь и гол- 
ландскихь мастерскихъ произведенй ХУ столфйя погибло въ нидерландскихъ 

войнахъ за свободу. Въ 1554 г. во время войны Карла У и Генриха П фран- 
‹цузскаго были вновь разрушены только что отстроенные первые замки нидер- 
ландскаго ренессанса, а въ августь 1566 г. при первомъ взрыв возсташя въ 
Брабант и Фландри въ течеше трехь дней были разграблены четыреста 

церквей и часовевъ, а ихъ художественныя сокровища, валявийяся по улицамъ, 
расхищены. Поэтому, именно для Нидерлавдовъ, изъ изучен!я источниковъ, 

Истор!я искусства. 11. 12 
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изданныхъ въ сборникф Пеншара, и изъ сообщешй писателей, восходящих 

до Гвиччардини, Лампсон!я и Кареля ванъ Мандера, часто можно получить 

иную, боле роскошную художественно-историческую картину, ЧВмъ изъ 0бо- 

зрьшя сохранившихся произведен, которыхъ ‘мы, однако, будемъ главнымъ 

образомъ придерживаться. 

2. Нидерландекое зодчеетво ХУТ стола. 

Лвижен!е въ развит!и нидерландскаго зодчества этого перюда также со- 

стояло въ заимствован!и и переработкЪ языка формъ итальянскаго возрожденя. 
ПослЪ сочиненй Шоя и Шэя о нидерландскомъ зодчеств®, которыми слФдуеть 
пользоваться съ осторожностью, мы обязаны своими свфдЬШями главнымъ 

образомъ сборникамъ Изендика, Эвербека и Крука, равно какъ и спещаль- 

нымъ монографямъ Грауля, Галланда, Гедике и другихъ. 

Три ступени ‘этого развит!я можно различать по всей лини. Первая, пере 

ходная ступень, является по своей сущности еще поздне-готической, - 

по-малу воспринимаеть рядъ отдфльныхЪъ итальянскихь мотив св 

ихъ перерабатываеть. Вторая изучаеть съ любовью® по У мъ оформы 
итальянскаго ренессанса и удачно, со смысломь, гда’ и своеобразно для 

хъ шяхъ. Третья общаго. замысла, пользуется ими въ нидерл 
пробуждаеть упомянутый выше нащон 0-НИД отпоръ и превра- 

щаеть чужеземныя формы въ сЪвер усно И’съ большой фантазией раз- 
вивая ихъ въ форм е выс. ренессанса съ вЖяшемъ ба- 

рокко. Впечатлн!6 простауготич роизводятъ, напримфръ, великолВпная 
ратуша въ Мидельбург® с ирокими фасадами съ ложными ‘аркадами, 
выполненными ®ь 1512г проекту Антониса Кельдерманса стёр- 

аг хель и но менфе роскошная ратуша въ Оденардв (1525), 

Й лока, опираюцийся на галлерею со стрфльчатыми арками, 

р къ свмымъ роскошнымъ въ Белыфи. Ознакомлен!е съ формами 

неббанса ироисходить по преимуществу, какъ и въ Германи, и ничуть не 
аньше, чёмъ тамъ, при посредотвв гравюръь и картивъ мастеровъ, по- 

бывавшихь въ Италш. Мы уже видЪли, что купидоны ренессанса съ гирлян- 
дами появляются на картинахь Мемлинга (ср. т. И, стр. 572) въ послфднемъ 

десятильи ХУ столумя; въ болфе рфзко выраженномъ вид формы ренес- 
санса являются лишь на здашяхь въ картинахъь Мабузе, побывавшато въ 
`Итами въ 1508 г., и Орлея, также повидимому посфтившаго Италию. Ранняя \ 
орнаментальная гравюра мастера Т. Г. (1522), несмотря на значительныя 

вмяшя ренессанса, вовсе не играетъь здфоь такой роли, какъ въ Гермащи. 
По рисункамъ ЕпИгёе ]оуеизе императора, хранящимся въ Брюгге, мы видимъ, 

что формы ренессанса здфоь, уже въ 1515 г., не были чужды для торжествен- 
ныхъ празднествъ. 

Мотивы ренессанса появляются въ общедоступной пластикв прежде всего 

въ богатой поздне-готической малой архитектур нидерландскихь каминовъ, 
леттнеровъ, сфдалищь хоровъ и надгробныхъ памятниковъ, въ первыя десяти- 
аЪмя вфка‹ Къ древнЪйшимъ относятся рога изобимя, амуры и гирлянды 
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на готическомъ каминф ратуши въ Берген®-опъ-Цоомъ. Балясинки, акантовыя 

чашечки и носители взнковъ являются въ 1520 г. на надгробной плитЪ про- 
фессора Богарта въ церкви св. Петра въ Левен®. Круглые щиты, покрытые 
узорами, украшаютъ балясины двухъ каминовъ въ ра- 

туш» въ Куртрэ ранфе 1527 г. Каннелированные пи- 

лястры поддерживаютъ фронтонъ на одной надгробной 

плит братской церкви въ Цутфен%. 

Главнымь строителемь переходнаго времени, въ 
существенныхъ чертахъ еще поздне-готическаго даже 

въ большихъ постройкахъ, быль Ромбоутъ Кель- 

дермансъ изъ Мехельна (ум. въ 1581 г.), архи- 
текторъ Карла У. Проектъ поздне-готической части 

ратуши въ Гент, которую вмЪстЪ съ нимъ строилъ 

его другь Доминикъ (а не Германъ по Неефсу) де 

Вагемакере, носить дату 1517 г. Это двухъ- 

этажное эффектное здаше, съ прелестными угловыми 

башенками и окнами, съ широкими арками, балдахи- 

нами и балюстрадами, одЪтое ажурной р№зьббй пда- 

менфющаго стиля, было закончено въ 1585 г. `Язякъ 

формъ его готики выступаеть тёмъ разифельнфе, \ 94% 
вторая половина ратуши, пристроейиая ‘въ 4595— 

1602 гг., возвышается тремя этажами въ стилЪ клас- 

сическаго высокаго \ренессанса» Ничто не показываеть 

яснфе перемзну вкуса между 1585 и 1595 гг. Кром 

того Кельдермансъ нь 1617 Т. работаетъ и надъ двор- 

цомъ \ намфетницы. Маргариты АвстрЙской въ Ме- 

хеженВ,) тецерешнимъ здашемъ судебныхъ учрежден; 

ХОТЯ во`дворв оно удерживаеть еще поздне-готичесвя 

Формы, но въ общемъ, начатое еще въ 1507 г., оно 

Является самымъ раннимъ нидерландскимъ здашемъ 

въ стилВ ренессанса. Возможно, что составителемъ 

проекта быль Гюйо де Борегаръ, ошибочно смЪ- 

шиваемый со скульиторомъ Гюйо де Бограномъ. Не- 
сомифнно, однако, что это простое здане, украшенное 

фронтонными окнами и балконами въ видВ балюстрадъ, 

находилось подъ вмяшемъ современнаго ему француз- 

скаго зодчества, такъ какъ пилястры во вкус ренес- 

санса’имфются только на порталЪь и на высокомъ 

фронтонё крыши. Такъ называемый домъ цеха рыба- 

ковъ Ромбоута Кельдерманса въ Мехельнф на своихъ 
поздне-готическихъь оконныхъ карнизахъ имфетъ уже 

Деревяинья башня глав- 
ной ц въ Гаврлемф. 
Пе фотогр. Голландек. Государ- 

ой Комисс!и. См. стр. 180. 

раковины въ стилз ренессанса, а его послфднее произведен!е, здаше на углу 

рынка въ Мехельнв (1529), теперь отведенное подъ музей, украшено ме- 

дальонами въ стиль ренессанса. 
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Главными произведенями ясно выраженнаго смЪшаннаго стиля являются, 
живописный дворъ епископскихъ палатъ въ ЛюттихЪ, теперь здан!я суда (см. 

табл. 16, рис. 1), съ низкими, богато украшенными колоннами стиля кавде- 

лябровъ, выстроенный Эраромъ ванъ деръ Маркомъ и Франсуа 

Борсе, затфмъ большая дворовая галлерея Антверпенской биржи (1581), 

проникнутая не столько формами ренессанса, сколько его пропорщями, по- 
строенная Доминикомъ де Вагемакере, завершителемъь шпиля башни Антвер- 

пенскаго собора, и Полемъ Снейдинксомъ, и возобновленная посл по- 

жаровь 1581 и 1858 гг. — наконець, построенная Тоганномъ Валло- 

томъ и Христ!аномъ Сиксденье великолфиная канцелярия, „Га бтейе“, 

въ Брюгге (1585—1537; см. табл. 16, рие. 2), богатый, тяжелый раннй ре- 

нессансъ которой на раскинувшихся фронтонныхъ сторонахъ отягченъ еще го- 

тическими краббами. Равнымъ образомь высоше дома съ фронтонами, строен- 
ные гильями или купцами на площадяхь фламандекихъ городовъ, по об 
впечатльн!ю остаются еще готическими, хотя всь ихъ детали был 

изъ сокровищиицы переработанныхь по-сфверному формъ есванса. 

древнёйшимь домамъь этого рода приналлежать шё®ти: 5 Фильди 

стрёлковъ въ Антверпен, накладныя части 9 кра! Пе стоять ВЪ 
нижнихь оэтажахъ изъ стройныхь подфколони ь р ‚ а въ верхнихъ 
этажахъ изъ гермъ и канделябровъ, и извфетны лосося“ въ МехельнЪ, 

дорическя, 1юничесмя и коринесмя укдлонвы-Котораго однф надъ другими 
произвольно укорочен азук) \.) 

Какъ произошёль ер въ башенномъ строительств, хорошо 

показываеть деревЯнн тлавной церкви въ Гаарлемв (см. рис. на 

стр. 179), 20 г.. долго служившая образцомъ своими готи- 

Ч ° еобразной конструкщей своихъ суживающихся кверху 

м съ реями и сквозной луковичной главой, 

| 

и ве 

которыхъ бельычйскихь ученыхъ, будто бы этоть смфшанный 

слфдующйй за нимъ нидерландекй высокЙ ренессансь — испан- 

каго происхожденя, такъ что даже Маршаль еще называлъ весь нидерланд- 
сый ренессансъ до Корнелиса Флориса „испано-фламандскимъ стилемъ“, опро- 
вергь уже Грауль. 

Настоящя, чистыя формы ренессанса также выступаютъ раньше въ 
декоративной малой архитектур, чёмь въ большихъ здашяхъ. 
'Надгробный памятникъ графа Энтельбрехта П и его супруги въ собор въ Бред 
уже въ 1527 г. блисталь такими чистыми формами ренессанса, что его при- 
писывали итальянцу. Знаменитый, богато украшенный мраморный каминъ со 

вдфланными въ него роскошными деревянными панелями въ залв Шёффеновъ 

въ Брюгге, сдъланный около 1530 г. Ланселотомъ Блонделемъ (1496 до 
1561), Гюйо де Бограномъ и другими, несмотря на готическ!е цоколи сво- 

ихь канделябровыхъ колоннъ, производитъ впечатльше чистаго ренессанса. Вели- 

колВпная дубовая р&зная тамбурная дверь Поля ванъ денъ Шельдена въ 

ратушф въ Оденардь (посл 1580 г.) показываетъ произвольно обработанныя 



1. Дворъ зданя суда (прежде епископскаго дворца) въ ЛюттихЪ. 

По фотографи Дельтина в Люттиаль 



2. Фасадъ зданя канцеляри „ра Стене“ въ Брюгге. 
По фотографии. 
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но исключительно итальянсвя формы. Хоровыя сдалища амстердамца Яна 

Тервена въ главной церкви въ Дордрехт (1588—1541) отличаются под- 

линными итальянскими формами. Известное алтарное украшен!е Яна де Мона 

въ Нотръ-Дамъ въ Галф (1531) показываеть, что его мастеръ видЪлъ Итал!ю, 

а каоедры въ Новой церкви въ ДельфтВ (1548) и въ гаагской главной 

церкви (1550) напоминають знаменитую каоедру Бенедетто да Маяно въ 

Санта Кроче во Флоренши (ер. т. П, стр. 744). Еще раньше возникъ не 
вполнв сохранивиИйся величественный леттнеръ изъ мрамора и алебастра 

Жака Дюбрёка въ церкви св. Вальтруды въ Монс; сохранился чертежъ 

его 1585 г. Въ каждой чертВ онъ обнаружи- 
ваетъ, что мастеръ его прошелъ итальянскую 

выучку по ту сторону Альть. 

Дюбрёкъ, которому Гедике посвятилъ обето- 

ятельную работу, долженъ считаться основа- 

телемъ чисто  итальянскаго ренессанса въ 

области большой архитектуры Нидерландовъ. 

Уже въ 1589 г. онъ руководилъ перестройкой 

замка Буссю, а въ 1545 г. началъ для прави-“ 

тельницы Марм Венгерской постройку, пер- 

ваго большого и въ настоящемъ стилф ренес- 

санса, возведеннаго въ Нидерландах : 

Бинхе; въ 1548 г. А хотри; 
замокъ Мармонть;\но вов призуждурь 1554 г. 
были разрушены француза 

Первым. ак оо направленя, 

р уже современниками отцомъ клас- 

сичбс 
Порталъ стараго монетиаго двора 

изя въ Нидерландахъ, быль жи- въ Дордрехт®. По фотографии, 

сет / Щетеръ Кёкъ ванъ Альстъ 
1 № и 1550) Его фламандеюй переводъ Витрувя появился въ 1539 г, & 

\ бе и французсый переводы Серлю — посль 1545 и 1546 тг. Ето 

собственныя произведеня, однако, изъ которыхъ сохранился едва ли не одинъ 

только каминъ 1548 г. въ антверпенской ратуш%, наполняють уже итальян- 

сюя формы сЪвернымъ содержашемъ. Самымъ благороднымъ нидерландскимъ 

зданшемъ въ чистомъ стилЪ была, надо думать, извфстная по рисункамъ преж- 

няя ратуша въ Утрехтв (1545—1547); два верхые этажа ея, возвышаю- 

пуеся надъ аркадами галлереи нижняго этажа, Виллемъ ванъ Нортъ 
украсиль чрезвычайно изящными дфлящими пилястрами. Украшенные ара- 
бесками пилястры были заимствованы изъ итальянскаго ранняго ренессанса. 
Изъ произведейй въ стил этого изящнаго голаандекаго ранняго ренессанса, 

декоративныя части котораго изъ бутоваго камня рельефно выдфлялись 
на кирпичной глади зданя, сохранились только отдфльные наличники две- 

рей и оконъ въ УтрехтЬ, Дордрехт6 и АмстердамВ на наружныхь частяхь 
сооружен; нашъ рисунокъ показываетъь красивый порталъ стараго монет- 

наго двора въ Дордрехть. Изъ внутреннихь помфщенй слфдуеть назвать 
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залъ совёта въ Кампенв (1548—1548), искусная облицовка стёнъ кото- 

раго изящными въ стил канделябровъ колонками и живописной инкру- 

стащей, накатный на балкахъ потолокъ и скамьи, прерываемыя великолёпнымъ 

каменнымъ каминомъ (рис. на этой стр.), дышать воздухомъ пышнаго, веселаго 

ломбардекаго ранняго ре- 

нессанса. Утрехтцами были 

также Себаст1анъ ванъ 

Нойенуъ (ум. въ 1557 г.) 

и его сынъ Якобъ (ок. 

1588—1600 гг.), украсив» 

пе’ дворець кардинала 

Гранвеллы въ Брюсселв 

тремя орденами классиче- 

скихъ колоннъ въ духфаи* 

стьйшаго поздне-итальян- 

скаго ренессанса. Этогв 
дворецв ‘былъьпереетроенъ 

в'5/ 1771 г., авъ 1884 г. образ 

щенъ въ университетьъ. Изъ 

МютТиха родомъ былъ из- 

вЪетный живописець Лам- 

'бертъ Ломбардъ (1506 

до 1566), предполагаемый 

авторъ классическаго италь- 

янскаго портала 1558 г. 

церкви св. Такова въ Лют- 

тихз. 

Имзя въ основ формы 

итальянскаго ренессанса, 

развился новый, чисто-ни- 
дерландскй стиль ‘ренес 

санса, линями своихъ фрон» 

тоновъ, картушами, гроте- 

Каминъ въ Зал% совЪта въ Кампен%. По фотогр. Голлачд- ками; моротвани: Но ЗЕВить 
ской Государственной Комисс!и. ками (ср. стр. 124), раньше, 

ч8мъ въ Германи, пре 
вратившимися въ оковку, ближе отвфчавиИй основному готическому воззр®нию. 
Уже Петеръ' Кокъ въ своихъ произведен!яхъ „доскоблилъ классическя формы 
до настоящаго гротеска“, какъ выражается Грауль, а главный мастеръ этого 
направленя, Корнелисъ де Вр!ендтъ, прозванный Флорисомъ (1514 
до 1575) изъ Антверпена, довель этоть „флорисовскЙ“ стиль до сЪверно-бардч- 
наго совершенства. Корнелисъ Флорисъ, извфстный и какъ скульиторъ, опу- 
бликоваль въ 1556 г. свои проекты гротесковь и картушей, вслёдъ за 
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ними его братъ Якобъ Флорись выпустилъь таыя же книги въ 1564, 1566; 
1567 гг. Главное здаше Корнелиса Флориса, въ исполнен!и котораго участво- 

валь и Поль Снейдинксъ, — городская ратуша въ Антверпенв (1561 до 

1564; см. рис. на этой стр.). Надъ рустиковымъ нижнимъ этажемъь и его 

галлереями съ полуциркульными арками поднимаются первый этажь съ то 

скано-дорическими пилястрами и второй — съ 1оническими; еще выше, подъ 

крышей, находится окруженный балюстрадой балконный этажъ. На широкомъ 

фасадЪ, пробитомъ только прямоугольными окнами и обставленномъ пилястрами, 
выступаеть впередъ средый выступъ, богаче расчлененный, съ готическимъ 

ли 

Кати | 
| РИН: ИИ 
И 

ни 

Ратуша въ Антверпен, постровиная Корнелисомъ Флорисомъ. По фотограф. 

еще по основному замыслу фронтономъ и увфнчанный обелисками. Но въ цф- 

ломъ здаше задумано въ духЪ поздняго ренессанса. Кром того, Корнелисъ 

Флорисъ, судя по его произведенямъ, является архитекторомь и въ области 
малой архитектуры, ‘и его знаменитый табернакулъ болфе 30 метровъ высоты 

въ церкви св. Леонарда въ Лео (1550—1552) замЪчателенъ силою своихъ 

лин!й. СлФдуетъ замфтить, что Флорисъ, въ противоположность Кдку, пользу- 

ется гротесками и завитками болёе осторожно. 

На «Флориса опирается Гансъ Вредеманъ де Врисъ изъ Лейвар- 

дена (1527—1604), исполнявший многочисленныя декоративныя работы не 

только въ Голланди и Фландри, но также въ Брауншвейгской области, 

въ ГамбургВ и въ Данцигь (стр. 129); кромф того онъ соединилъ въ н%Ъеколько 

книгь свои проекты картушей (1555), гротесковъ (1563), кар!атидъ, надгроб- 
ныхъ памятниковъ и мебели, награвированные извстнфйшими антверценскими 
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граверами его времени, въ родВ Теронима Кока, Филлипа Галле и Питера де Тоде; 

въ 1577 г. онъ издалъ запоздавшее для его времени учене объ архитектур$, 

составленное по Витрувю. Онъ соединялъь блестящую фантазшо съ полнЪй- 

шимъ умьшемъ владфть античными орденами и современными стилями за- 

витковъ и оковокъ. Но, какъ говорить Галландъ, „онъ никогда не принималъ 

въ серьезь античнаго искусства и его строительной строгости“. Вредеманъ 

де Врисъ посл» Флориса былъ наиболфе вмятельнымъ предетавителемъ 0босо- 

 бившагося нидерландскаго ренессанса. 

Въ Голланди въ это же время зодЙ и скульшторь Корнелисъ 

Вломартьъ (съ 1525 до 1594 г. и позже) изъ Бергейка, поселивиИйся въ 

Утрехть, преслфдоваль нфеколько иное направлене, проявившееся особенно 
въ ДельфтВ и въ ДордрехтВ уже въ первой половинв вЪка. У него явился 

особый пр!емъ строить, чередуя полосы кирпича и бутоваго камня. а фасады 

расчленять выступающими аркадами съ нишами, въ которыя, какъ, напри: , 

въ складЪ на ВИЙнстраатВ № 70 въ ДордрехтВ, приписанномъ ему п 
С! еще въ 1558 г. примфнена готическая трехлепестковая арка. На 

формы ренессанса являются только въ его самомъ ®зна’ произве- 
деши, каоедрь собора въ Герцогенбушь (157 е остомъ, благород- 

номъ видз. , 

ГолландекЙ  характеръ фронтоновъ, `\ больш ступенчатыхъ или 
прямыхъ, рЬже закругленныхъ по- андски,. обусловливается все болфе и 

болфе строительнымъ ирйнча` съ прослойками изъ бута, часто 

пересЪкающими ястр изонтальныхь полосъ. Выступающя 
полуколонны или гомъ часто ограничиваются верхнимъ эта- 

жемъ или дал ф ‚ а иногда и совефмъ устраняются, такъ что 
р са„изи барокко намфчаются только въ дверныхь и оконныхъ 

Ч въ главныхъ фронтонахъ. Въ предфлахъ этого стиля иЪ- 

‘ройки, примыкая къ упомянутому ранфе ранне-классическому 

скому’ направлению, обнаруживаютъ своеобразный, полный силы стиль 

ъ свя. зи съ живописно и богато украшенными фасадами: такова, напримфръ, 
гостиница Синть-Янсъь въ ГорнЪ; хотя и лишенная какихъ бы то ни было 

орденовъ колоннъ, она имЪетъ, однако, классическйй плоскЙ треугольный фрон- 

тонъ надъ окнами и ступенчатый главный фронтонъ, уступы котораго запол- 

нены сидящими фигурами; ‘таково великолфиное здан!е сырной конторы 1582 г. 
въ Алькмарь (см. рис. на стр. 186) съ нижнимъ этажемъ въ рустику, проби- 

тымъ полуциркульными арками, и вторымъ тосканскимъ съ полосами песча- 
ника, пересфкающими его пилястры, лежащимъ подъ двумя верхними корино- 
скимъ и 1оническимъ этажами. ‘Такова же и красивая, мощная Гаагская ра- 

туша съ ея ложей на крыш вмфсто конька, съ ея крёпкимъ вторымъ эта- 
жемъ, расчлененнымъ полосатыми пилястрами, и простымъ бутовымъ нижнимъ 
этажемъ съ фронтонными окнами и богатымъ полуциркульнымъ порталомъ, 
положене котораго сбоку отъ оси фасада уравновфшиваегся стройной угловой 
башней. 

Рядъь с®верно-голландскихъь построекъ предетавляеть попытки извлечь 
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красочную красоту изъ сопоставлевя кирпича со вставками изъ бутоваго 

камня. Иногда цвфтная полива замзняеть камень. Н%которые дома въ Мон- 

никендамЪ и Эдам® имфютъ узоры изъ зеленой поливы на красномъ фонф и 

красные на желтомъ. На сдномъь дом въ ДельфтВ имфется фризъ 1585 г. 

съ узорами желтаго, бфлаго и краснаго цвёта. 

Постройки изъ кирпича и бутоваго камня развиваются затфмъ въ нашю- 

нально-голландеюй стиль, который достигь своей высшей точки въ великолфи- 

ныхъ мясныхъ рядахъ въ ГаарлемЪ 1602 г. (см. ниже). Посредствуюния зданя, 

ведушия къ нимъ, это ратуши въ Оудеватерв (1580), въ Франекерь (1591), 

въ Венлоо (1598) и даже здане въ Лейден (1597), наиболЪе раннее произве- 

ден1е Ливена де Кея, автора лучшаго гаарлемскаго здашя. Въ произведеняхъ 

этого рода завершилось въ зодчествв окончательное раздьлене голландскаго и 

фламандскаго искусства. 

3. Нидерландекое ваян!е ХУТ вЪка. 7% 

Мноме нидерландск!е зодче, намъ уже извЪстные, был овр 

и живописцами, а большая часть и скульпторами, уч зведен!ями 
нидерландской скульштуры этого времени, и роскошно возведен- 

ныхъ уже описанныхъ надгробныхъ ятни украшений, ка- 
миновъ, сидьн и леттнеровъ, какъ ш еня Маршаля, Гал- 

ланда, Детре, СУ Гедике и А к условливается ихъ декора- 

тивный характеръ. 
Въ ХУГ вёк (5 находилось производство ни- 

дерландскихъ позд! ”.. м алтарей (ср. т. П, стр. 547), про- 
‚ слженныхъ пежо ть “до этого стольия. Брюссель и въ этой области 

а ] В п елоаИ Антверпену. Въ Бельми, однако, почти. вс 

= стали жертвой революцюнныхъ бурь. Большинство образ- 

нфмецкомъ и скандинавскомъ сЪверв (ср. т. П, стр. 704 и 71— 

12), куда они вывозились сотнями. 
Рядомъ съ этой поздне-готической рёзной скульштурой, все болфе перо- 

ходившей къ живописному исполнению, въ Нидерландахь стала теперь посте- 
пенно процвзтать скульптура новаго времени. Первымъ представителемъ 
сильнаго, еще не затронутаго итальянскимь вмяшемъ самостоятельнаго на- 
правленя былъ верхне-нЁмецюй придворный скульпторъ правительницы 

Маргариты АвстрИйской Конрадъ Мейтъ изъ Вормса, на котораго мы уже 
указывали (ср. стр. 186). Остается неяснымъ, развился ли Мейть дёйстви- 

тельно въ Нидерландахъ. Нидерландеве документы называютъ его нфмцемъ 

(„ай ГаЙешапа“). Во всякомъ случав, въ Нидерландахь онъ приспособился 
къ мВотнымъ потребностямъ и привычкамъ. Въ Бельчи, гдЪ онъ выполнилъ 

двухъ лежащихь ягнятъ и трехъ сивиллъ для знаменитаго, разрушеннаго въ 
1796 г. французами алтарнаго украшешя церкви аббатства въ Тонгерлоо (1536 до 
1548); не сохранилось ни одного произведевя его работы. Однако дошли 

до насъ его надгробные памятники церкви въ Бру около Бургъ-анъ-Брессъ 
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(ср. стр. 186), три великолВиныя произведешя благороднаго сфверно-реали- 

стическаго ‘стиля, исполненныя ‘для правительницы, повидимому, по иностран- 
нымъ образцамъ. 

Жакъ Дюбрёкь (ср. стр. 181); въ противоположность Мейту, перенесъ 

сюда въ 1535 г. изь Итали стиль Андреа Сансовино. Изъ скульптурных 

произведей его знаменитаго 
леттнера въ Сентъ Водрю въ 

Монсв (1585—1548), своимъ 

желтоватымъ алебастромъ рЪз- 

ко выступають на черномъ 
мраморь постамента статуи 

Спасителя и семи добродЪте- 

лей, больше круглые рельефы 

съ изображешями Сотворе- 
шя Ма, Страшнаго“Фудази 

Трумфа Религёи, Затфмььши 

роке и низ. рельефы перилъ 
\ съ изббражешями Тайной Ве- 

| }чери; ‘Се-Человёка и Суда 
налвсчтасителемъ, а также вы- 

© соые каменные рельефы Би- 
чевашя, Несешя Креста и 
Воскресен!я. Вс старо-нидер- 

ландеюмя воспоминаня здфеь 

исчезли. Евангельск!я событя 

разсказаны съ внфшней сто- 

роны наглядно, но безъ на- 

стоящаго внутренняго оживле- 
ня при посредств% отройныхъ, 

свободныхь фигуръ, съ. н%- 

сколько разечитанными дви- 

жешями. Вмфеть съ Гедике 

можно прослФдить на отихъ 

произведеняхъ развит! его 

Здаи{ 6 сырной которы въ Алькмар% По фотогр Гол- ест неа 
ландекой Государственной Комиес!. Ср. тькстъ, тр. 184. композишй въ болфе совер- 

х шениымъ ‘малофигурнымь съ 
болфе яснымъ построенемъ, оть широкой, декоративной манеры къ ста- 

рательной, болфе твердой, даже болфе неподвижной манерё. Изъ надгроб+ 

ныхъ памятниковъ . работы  Дюбрёка опредвленъ надгробный памятникъ 

‘священника Эсташа де Крой въ собор Севтъ Омера (1538—1540). Хотя 
обезображенный; онъ ‘предстёваяеть умершаго, ‘лежащаго на саркофаг изъ 
чернаго мрамора уже безъ животныхь ‘подь ногами,” приданныхь Мейтомъ 
‘фигурамъ въ’ Бру, а въ ‘толовахъ саркофага еще разъ повторена фигура ‘епи- 

‚‘ || 
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скопа, но живого, молящагося стоя на колёняхъ. И здфеь видна свободная, 

внимательная работа, однако безъ. глубины художественнаго переживая, 

Дюбрёкъ считается учителемъ того Джованни да Болонья, который обратно 

принесъь въ Италю нидерландско-итальянское искусство (ср. стр. 60)... 

Нидерландокое вфян!е чувствуется и въ одновременномъь искусств въ 

Врюгге. Мраморные рельефы знаменитаго камина зала Шёффеновь (ер. 

стр. 180), исполненные Гюйо де Бограномъ въ 1529 г. по проектамъ 

Ланселота Блонделя, рисуютъ исторшо Сусанны въ богатыхь фигу- 

рами, нЪоколько стиснутыхъь и сдавленныхъ, но полныхь жизни рельфахъ 
(см. рис. на стр. 188). Деревянныя статуи въ натуральную величину Карла У 
надъ каминомъ, его дфда и бабки съ отцовской и материнской стороны слфва 

и справа оть него на стЪнкахъ, законченныя въ 1582 г. Германомъ Гло- 

зенкампомъ по эскизамъ Блонделя, представляютъ собою короткя, силь- 
‘ныя, проникнутыя сВверной жизнью фигуры. Надгробный памятникъ хо 
'Сизлаго работы Якоба Тонгелинка въ церкви Богоматери 
(1559—1562) былъ нарочно поставленъ въ а ее 

показывающемъ свободное мастерство, рядомъ съ фол анятан. 

комъ его дочери Марш Бургундекой (ср. т. ьефовъ съ 
амурчиками на тамбурной двери Поляй ванъ дена въ Оде- 

нардь (ср. стр. 180) являются произведещями с наментальной, но все- 

таки вполн% А я ределла Яна де Мона въ 
Нотръ-Дамъ въ Галь 14 и: никакихъ нидерландекихь 

отзвуковъ ни въ К Мартина, ни въ продолговатых 
медальонахъ, а 5 рельефомъ съ изображешемъ дёлъ ми- 

а 
ыя ач1я изображеня Адельгейды Эйленборгь въ церкви въ 
герцога Карла Гельдерна въ главной церкви въ Арнгеймь въ 

снабжены еще готическими животными въ вид” подставокъ для 

9. ротивоположность имъ надгробный памятникъ графа Энгельбрехта И 
: ая и его супруги въ воборф Бреды (около 1525 г.) производить 
уже вполнз современное, почти микель-анджеловское впечатлфн!е: худощавые 
супруги покоятся на соломенной подстилкЪ, по четыремъ угламъ которой стоятъ 
на колфняхь алебастровыя въ натуральную величину, колфнопреклоненныя вы- 

разительныя фигуры древнихъ героевъ. Предположене, что это не особенно 

‘`радующее‘взоръ произведеше принадлежить итальянцу, ничуть не убфдительно. 
'Наоборотъ, 16 рельефовь Яна Тервена, ‹изображающе въфздъ Карла У 

въ Дордрехтъ, на его дордрехтскихъ хоровыхъ скамьяхъ (ср. стр. 181), и окон- 
ченные въ 1542 г., являются дЬйствительно классическими. Кавалькада отда- 

ленно напоминаеть фризъ Пароенона (ср. т. 1, стр. 422); и все-таки онъ не- , 

‘сомнфнно принадлежить какому-нибудь голландцу первой половины ХУГ сто- 
‘лЬмя. Каменныя скульптуры Якова Колина, утрехтца, на кампенскомъ ка- 

минв (ср. стр: 181—2), рельефные фризы котораго изображають Судъ Соло- 
мона, Великодунйе Сцишона, Мужество. Сцеволы и Неподкупность. Дентата, 
при всей близости къ формамъ ренессанса все же самостоятельны. Надгроб- 



188 ПЕРВАЯ КНИГА. Искусство ХУ! стольтия, 

ный памятникъ Бредероде въ Ванен» (рис. см. на стр. 190) съ изображешемъ 

цфльнаго костяка подъ верхней плитой, на которой благородная чета со 

слегка обозначенными колфнями покоится въ тихомъ снф, также приписывается 

Колину. 

Кь Александру Колину изъ Мехельна, работавшему, какъ мы видфли 

(ср. стр. 188), въ Германи, здЪсь незачёмъ возвращаться. Изъ второй поло- 

вины ХУГ вЪка мы можемъ выдфлить только одного фламандца и одного 

голландца, уже извъстныхъ намъ архитекторовъ, антверпенца Корнелиса Флориса 

Каминиая ст№на въ зал Шеффеновъ дворца Правосуд!я въ Брюгге, По фотограф, 

(ср, стр. 182) и утрехтца Корнелиса Бломарта (ср. стр. 184). Скульптурныя 

произведешя Корнелиса Флориса неотдфлимы отъ его разукрашенныхъ 

монументальныхь построекъ. Многочисленные рельефы изъ Ветхаго и Новаго 

завфта на алтарной пределлф въ Сенть Леонардь въ Лео расположены въ 

десять ярусовъ. Статуи святыхъ по угламъ слфдуютъь лишямъ всего соору- 

жешя. ЗдЪсь, конечно, нельзя найти большой самостоятельной пласстической 

жизни, но въ декоративномъ отношен!и скульитуры сливаются съ мощнымъ 

сооружешщемъ въ одно цфлое, производящее сильное впечатльне. То же можно 

сказать и о с№ни церкви въ Суэрбемиде около. Диста, по обфимъ сторонамъ 

которой около торжественно сидящей въ нижней ниш Мадонны стоять на 

колняхъ жертвователи. Въ главномъ здани Флориса, Антверпенской ратушЁв, 

рельефъ камина съ изображешемь Суда Соломона въ аванзаль помфщешя 
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совЪта и рельефь Избевя младенцевъ въ ВФнчальной залЪ, расписанной его 

братомъ Франсомъ (ср. стр. 204), принадлежать къ его лучшимъ произведе- 

вямъ. ЗатЬмъ послЪдовальъ (въ 1578 г.) его знаменитый въ видв тр1умфаль- 

ной арки леттнеръ собора въ Турнэ, украшенный многочисленными статуями, 
двЪнадцатью рельефами съ библейскими сюжетами и шестью медальонами 

Страстей Господнихъ. Изъ надгробныхь памятниковъ Флориса, по обыкновению 

съ каратидами, большинство находится внв Нидерландовь. Важнфйшими 

являются памятники Христана П въ соборв въ Реёскильде, Густава Вазы въ 

Упсальскомъ соборЪ, короля Фридриха 1 въ собор въ Шлезвигь и герцога 
Альбрехта 1 Прусскаго въ Ёёнигобергскомь соборЪ. Его вмяше на всемъ 
сЪверБ, какъ показалъ Эренбергъ, было огромно. Его стиль, однако, былъ 
обусловленъ скорзе временемъ, чёмъ его Рин и потому является кратко- 
временнымъ. 

Корнелисъ Бломартъ, ученикъ Тервена, первую половину 

жизни былъ скульиторомъ. Множество скульптурныхь произведенй - 
менитой каоедрВ его въ Герцогенбушь (ср. стр. м 103; рас 

также работу учениковъ. Достовфрно Бломарту принадл во @выпол- 
ненный фризъ съ мальчиками-клирошанами едры, но 
едва ли можно приписать ему пять а изображетемъ 
проповёди Христа, ап. Павла, ап. Петр теля и ап. Андрея, 

напоминающихь лучиия те т ‚мя.  Рядъ менфе замЪ- 

чательныхъ амстердам эй половины ХУ! вка откры- 

ваетъ, какъ говор ет пластика того времени 

шагь за шагомъ и сь тъ ху: итальянскаго образца, чтобы стать 
ближе къ ибтичес: ченю современной ей живописи“, 

Нидерландекая живопись ХУГ столфя. 

ищьь ин въ ХУ| стольми оставалась любимымъ искусством 
рии и ланди. Если нидерландекое искусство этого времени, несмо- 

тря на величавый, спокойный и зрфлый расцвёть ХУ вфка и еще боле 

значительное и свободное, дальнфйшее развите въ ХУП вк, является все же 

искусствомъ перехолнымъ, ищущимъ путей, то причина этого, что бы тамъ 

ни говорили, лежитъ, главнымъ образомъ, въ мощномъ, но неравномфрномъ пе- 

реходЪ на сфверъ южнаго языка формъ, переработка которыхъ руководящими 

нидерландскими живописцами ХУ! вфка удалась на взглядъ лишь современ- 
никовъ, но не на взглядъ потомства. Что нидерландсюе художники этого 

времени не довольствовались, подобно большинству ифмецкихъ, странствова- 

нями въ сфверную Италию, а направлялись прямо въ Римъ, изысканный 
стиль котораго противорёчиль сфверной натур, стало для нея роковымъ. Ря- 

дДОМЪ съ „римскимъ“ направлешемъ, достигшимъ апогея въ 1572 г. въ основа- 

ни антверпенскаго братства романистовъ, нащональное течене, именно въ 0б- 

ласти живописи никогда не изсякало. За р8ёдкими нацщональными начинанями, 
въ которыхъ находило продолжене и цвЪтъ движеше ХУ вфка, послфдовали де- 

сятилт!я итальянскаго преобладаня. Во второй половинё столфтя, когда 



190 ПЕРВАЯ КНИГл. Искусство ХУГ столътия. 

этотЪ „итальянизмъ“ быстро застылъ въ академической манер, противъ него 

немедленно явился сильный нашюональный отпоръ, указавиий живописи новые 

пути. Если Германмя ранфе шла впереди въ самостоятельной выработк® жанра 

и пейзажа въ графикЪ, то теперь эти отрасли стали въ нидерландекихъ ру- 

кахъ самостоятельными вФтвями станковой живописи. Затзмъ послЪдовали 

портретъ-группа и архитектурный мотивъ въ живописи. Открылись новые 

мры. Однако между Фландр!ей и Голландей въ течене всего ХУТ вЪка 

шель такой оживленный обмЪнъ живописцами, что происхождене мастеровъ 

В 1.111] 1 Ё-——— - \. 

\ _ РРобиица Вредероде въ В!анен въ Голланд!и. По фотогр. Голландской Государственной Комисст, 
Р Къ стр. 187, 

значило, меньше, чёмъ традишя, которой они слфдовали. Въ первой половинЪ 

ХУ! столья намъ придется наблюдать развит!е нидерландской живописи 

въ различныхь главныхъ ея очагахъ; во второй — поучительнфе будетъ про- 

слЪдить развил!е отдзльныхъ отраслей. 

Въ Нидерландахъ теперь господствовала станковая живопись. На  ре- 

продукщонныя искусства, гравюру на дерев и на м%ди, оказываетъ 

вляне по большей части верхне-нЪмецкая графика. Несмотря на значене 

Луки Лейденскаго, живописца-гравера съ самостоятельной фантазцей, несмотря 

на заслуги такихъ мастеровъ, какъ Теронимусъ Кокъ, Теронимусь Вирикоь и 

Филипиъ Галле для распространен я открыт! своихъ земляковь и несмотря 

на высокую живописную законченность, которую гравюра на м%ди пр!обрвла 

въ эклектическихь рукахъ Гендрика Гольц!уса (1558—1616) и ею 

учениковъ, гравюра на мёди и гравюра на деревЪ не играютъ въ Нидерлан- 
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дахъ такой важной роли, какъ въ Германи.. Книжная мин!атюра и въ 

Нидерландахъ жила лишь остатками прежняго расцвфта, на’ плоды которыхь 
мы можемъ указать лишь при случа. `Напротивъ, от нная живопись 

именно здфсь рёшительнже, чёмъ. гдЪ-либо, уступила свои права и обязанно- 

сти съ одной стороны тканью ковровъ, истор!ю котораго написали Гиффра, 

Мюнцъ и Пеншаръ, а съ другой — живописи по стеклу; ‘изсл$дованной Леви, 

преимущественно въ Бельми. Тканья ковровъ нельзя исключать ‘изъ ве- 

ликаго искусства нидерландцевь ХУТ взка живописать на плоскости. Ткац- 

ыя произведен!я всей остальной Европы’ блёднзють передь нидерландскимъ 

тканьемъ ковровъ; въ Нидерландахь же’ руководящее значеше въ этомъ ис- 
кусств® теперь безспорио получилъ Брюссель. `Лйствительно, даже Левъ Х 
заказалъ изготовить знаменитые рафаэлевске ковры (ср. стр. 40) въ мастерской 

Петера ванъ Альста въ БрюсселЪ въ 1515—19 гг. рядъ другихъ извзетн®й= 

шихъ сер ковровъ, рисованныхъ итальянцами, сохранившихея во дворцажь, 

церквахъ и собрашяхъ, несомн®вно брюссельскаго происхождения. Назовамъ 
ковра съ дъямями Сцишона въ Гардъ-Мёбль въ Париж, 10. леномЪ 
исторей любви Вертумна и Помоны въ мадридскомъ вор 2 ных ков- 

ровъ изъ истори Психеи во дворцф въ Фонтонб. ндекимъ картонамъ 

Баренда ванъ Орлея (ум. въ 1542 г.) и а (1500—1559) 
были вытканы также охоты Максимилав ю и завоеване ‘Ту 

ниса въ мадридокомъ дворив. уе отрае забыла теперь свой преж: 
ранствомъ, для болзе живописнато, 

е яркихь красокъ. Въ то же’ врёмя 

ироко и роскошно развернула своё великольше, Тавя 
какь въ церкви св. Вальтруды въ Монев (1520), въ церкви 

ь Люттихв (1520—1540)-и церкви св; Екатерины въ Гоогстра- 

(1520—1550), живопись которыхъ въ архитектурных мотивахъ про- 

икнута еще готическими отзвуками, а также большя сер!и, всецфло одзтыя 

въ формы ренессанса, напримфрь роскошныя окна собора въ БрюсселЪ, частью 

восходящя къ Орлею (1538), и большой церкви въ’ ГудЪ, работы частью 

Вутера и Дирка Крабета (1555—1577), частью Ламберта ванъ Норта (до 

1608), относятся къ крупн®Йшимъ произведешямъ живописи’ на › стекл 

ХУ стольмя. Если даже’ согласиться, что древняя мозаичная стеклянная 

живопись была болЪе стильной, чЪмъ новбомодная живописная, то’все же нельзя 

не поддаться впечатльн!ю спокойной, ‘съ небольшимъ числомъ ить тармо- 
ви большихъ оконъ этого направленя. 

Особый родъ монументальной живописи родиавакийь въ одной части 
Голланди большя, писанныя' на деревз. картины для ‘потолочныхь 
сводовъ, которыя во многоугольникахъ церковнаго хора, представляютъ темие- 
рой Страшный Судъ и друмя библейсвя собыя, какъ параллели’ Ветхаго 'Завта 
къ Новому. Картины этого рода, изданныя и ‘оцвненныя ‘ Густавомъ’ ванЪ 
Калькеномъ и Яномъ Сиксомъ, снова открыты въ церквахъ въ Энкгуйзенв (1484) 
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НарденЪ (1518), Алькмарв (1519), Вармгуйзень (1525) и въ церкви св. Агнесы 
въ Утрехтв (1516). 

Самыя старыя свздЪвя о нидерландской живописи ХУГ вфка находятся 

въ описан!и Нидерландовъ Гвичч!ардини, въ эпиграммахъ къ картинамъ Ламп- 
соя и въ знаменитой книгв о живописцахъ Кареля ванъ Мандера съ примф- 

чашями Г Йманса на французскомь и Ганса Флёрке на нмецкомъ языкё. 
Изъ общихъ сочинен! слфдуетъ указать на труды Ваагена, Шнаазе, Мих1еля, 
А. Т. Вотерса. и Тореля, а также на работы Ригеля и Б. Риля. Опираясь на 

Шейблера, и авторъ этой книги лЪтгъ тридцать тому назадъ потрудился надъ 

изучешемъ нидерландской живописи этого пер!ода. Съ тфхъ поръ результаты 
его частью дополнены, частью подтверждены новыми отдфльными разыскаями |. 
Шейблера, Гманса, Гулина (ванъ Лоо) и Фридлендера. Исторю антверпен- | 

ской живописи писали Макоъ Роозесъ и Ф. 1. ванъ денъ Бранденъ; для истори \ 

/ 
} 

яёвенскаго искусства уже больше тридцати лфть тому назадъ положилъ основан! , 
ванъ Эванъ, для мехельнскаго — Нееффеъ, для люттихскаго — Гель м ( 
гаарлемскаго — ванъ деръ Виллигенъ. < 

& ® 
Уже въ первой четверти ХУТ столья стекались ху- 

д 
А ршен 

дожники самыхъ различныхь фламандокихъ, ны валлонскихъ го- 
родовъ. Въ спискахъ мастеровъ и учениковъ нской гильи живо- 
писцевъ, опубликованныхь Ромбоут и Ван Лусомъ, среди тысячъ неиз- 
вфотныхь именъ пере; а ьшинство знаменитыхъ нидер- 
лавдскихь живописце ) . Во тлавЪ ихъ стоить Квинтенъ 
Метсисъ (Матсисз, Масвисъ)у велимй фламандеюй мастеръ, который, какъ 

теперь всфми признано, родился въ 1466 г. въ ЛёвенЪ отъ родителей антвер- 

1491г. сталь мастеромъ гильши св. Луки въ Антверпен, гдЪ 

30 г. Наши свздьвя объ этомъ мастер въ новЪЙшее время 

даря ГЧИмансу, Карлу Юсти, Глюку, Когену и де Бошеру. Ко- 
‚ что Квинтенъь въ ЛёвенЪ воспитался на произведеняхьъ стро- 

старо-фламандца Дирка Боутса (ср. т. П, стр. 568) и, повидимому, примы- 

каль къ его сыну Альбрехту Боутсу (приблизительно 1461--1549 гг.), кото- 
раго ванъ Эвенъ, Гулинъ и друме видять въ мастерь „Успешя Богоматери“ 

Врюссельскаго музея. Былъ ли Квинтенъ въ Итали, недоказано и не выте- 
каетъ съ необходимостью изъ его стиля, который могъ развиться на мЪетной 
почв до большой свободы, широты и воодушевлешя, свойственныхъ духу того 

времени, какъ на сфверь, такъ и на юг. Даже отзвуки ренессанса въ строе- 

ви его болфе позднихъ картинъ и въ костюмахъ, полная настроешя ширь его 

пейзажей съ роскошными постройками на горныхь лфеныхъ склонахь и н№ж- 
ность его увзренной моделировки тёла, не имвющей, однако, ничего общаго со 

„ефумато“ (ср. стр. 18) Леонардо да Винчи, не убьждають насъ въ томъ, 

что онъ долженъ былъ знать произведен!я этого мастера. Все же онъ ничуть 
не оставался холоднымъ къ движению ренессанса и смфло и сильно велъ вие- 

редъ фламандскую живопись въ руслЁ своего времени. Конечно, у него нЪтъ 
разнообраз!я, обновательности и духовной глубины Дюрера; но онъ превосхо- 
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дить его живописной силой кисти. Языкъ формъ Квинтена въ общемъ сф- 

верный по существу и не свободный отъ грубости и угловатости въ своей за- 

висимости оть другихъ стилей, проявляется въ н%®которыхъ головахъ самостоя- 

тельнаго типа съ высокимъ лбомъ, короткимъ подбородкомъ и маленькимъ, 

„Оплькиван!е Христа“. Средняя часть 1оанповскаго алтаря Квинтена Метсиса. ›^ 

По фотографии. 

слегка выступающимь ртомъ. Его краски сочныя, свфтлыя и сверкающя, въ 

тонф тфла переходятъь къ холодной одноцвФтности, а въ одеждахъь къ тому 

переливчатому оттЪненю различными красками, которое Дюреръ опредЪленно 

отбросилъ. Его письмо при всей своей мощи доходитъ до старательной от- 

ДЪлки деталей, въ родЪ прозрачныхъ снфжинокъ и развивающихся отдфльныхъ 

волосковъ. Богатство воображеня несвойственно Квинтену, но тихимъ дЪй- 

стыямъ онъ уметь придавать чрезвычайно интимную душевную жизнь. Глав- 

Иетор!я искусства, Ш. 13 
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ныя группы его картинъ обыкновенно занимаютъ передй планъ во всею ши- 

рину; свфтлый пейзажь составляеть величавый переходъ отъ средняго плана 

кь заднему. 

Погрудныя изображеншя въ натуральную величину Спасителя и Его Ма- 

тери въ Антверпен, написанныя съ любовью, но сухо иёреработанныя, от- 

носятся несомнЪнно еще къ ХУ стольтю. Ихъ повтореня въ Лондон имвють 

вмфето темнозеленаго фона золотой. Четыре большихъ запрестольныхъ образа 

дають поняте о зр8лой сил Квинтена въ начал новаго столья. Старшими 

являются створки возникшаго въ 1508 г. рёзного алтаря въ Санъ Сальвадорв 

въ Вальядолидв. На нихъ изображены Поклонене Пастырей и Волхвовъ, 

Доказательства, приводимыя Карломъ Юсти, заставляють признать въ нихъ 

произведения очень типичныя для Квинтена. Известными, легко доступными 

больлими и лучшими работами Квинтена являются законченный въ 1509 г. 

алтарь св. Анны Брюссельскаго музея, блистающий спокойной красотой, с 

св. Родомъ въ мечтательномь настроеши средней части и законче 

1511 г. алтарь ап. Шоанна Антверпенскаго музея, средняя ча, гора: 

широкой, мощной и проникнутой страстью картинё педс е лаФь надъ 

Тьломъ Христа (см. рис. на стр. 198). Ство] ры содержать 
событя изъ жизни Тоакима и Анны, исанн зненно съ пре- 

красной передачей душевной жизни. Створки То то алтаря имфють на 

своихъ внутреннихъ сторонахъ муч ъ доанновъ, при чемъ фигуры ихъ 
на наружныхъ сторон: представлены въ вид статуй, 
написанныхь въ сфры мъ фон. Четвертымь въ рядъ съ 
этими работами стазов ину большой триптихъ Квинтена съ Распя- 
темъ въ аЯи Май анъ денъ Бергта въ Антверпен. Изъ числа не- 

озныхъ изображешй къ нимъ присоединяются н%фсколько кар- 

чи‘авшихся работами „пейзажиста“ Патинира (ср. стр. 195), 

ъЪ н 

а нальной галлереи въ ЛондонЪ и въ галлерев Лихтенштейна въ 
ив. Къ этимъ картинамъ примыкаеть прекрасный небольшой „Плачь надъ 

Тьломъ Христа“ въ Лувр, мастерски передающий окочензне Святого Тфла и 
Скорбь Мари и Тоанна, не всфми, впрочемъ, признаваемый за произведен!е 

Квинтена. НесомнЪнно подлинными являются роскошныя, торжественно сидя- 
щ Мадонны въ Брюссель и въ Берлин и поразительныя изображен!я Магда- 
лины въ Берлин и Антверпен$. 

‚ Квинтенъ Метсисъь былъ также завершителемь нидерландскаго бытового 
жанра съ полуфигурами въ натуральную величину. Большинство сохранив- 
шихся картинъ этого рода, съ дфловыми людьми въ конторахъ, являются, ко- 
нечно, только работами мастерской. Собственноручной работой, судя по увф- 
ренному, законченному письму, является „Вфеовщикь золота и его жена“ въ 
Лувр, „Неравная пара“ у графини Пурталесь въ Парижф. (Само собой по- 
нятно, что Квинтенъ быль также величайшимъ портретистомъ своего времени. 
Болфе выразительныхь и художественныхъ портретовъ, чфмъ его, въ это время 
нигдз не писали. Самые извфстные это портретъ какого-то каноника на фонЪ 
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широкаго, прекраснаго пейзажа въ галлерез Лихтенштейна, портреть Петра 

Эгидя въ его кабинет въ Лонгфордъ-КастлВ и портретъь пишущаго Эразма въ 

палаццо Строганова въ Римв. Портреть Жеана Каронделета на зеленомъ фон% 

въ Мюнхенской пинакотекВ приписывается лучшими знатоками Орлею. Все воз- 

растающую широту замысла и способы живописи мастера можно прослдить 

именно по этимъ портретамъ. 

Несомнфнные послфдователи явились у Квинтена Метсиса прежде всего въ 

области жанроваго портрета въ большую полуфигуру. Н%которые портреты 

этого рода, раньше считавицеся его произведешями, наприм$ръ „Двое скрягъ“ 

въ Виндзорь, на принадлежности котораго Квинтену настаиваеть де Бошеръ, 

и „Горгь изъ-за курицы“ въ Дрезденф, вслфдстйе ихъ безсодержательныхь 

формъ и холодныхъ красокъ, снова стали приписывать его сыну Яну Массису 

(ср. стр. 205). Къ Квинтену тесно при- 

мыкаеть также Маринусъ Класъ изъ 

Ромерсваля (Реймерсваля) (1495 г. до 

1567 г. и позже), бывший въ 1509 г. учени- 

комъ антверпенской тильди. Его манера 

письма суровфе, но тЬмъ не менфе безсодер- 

жательнве, чьмъ манера Квинтена. Съ40со- 

бой любовью онь останавливается ‘Эна 

морщинахь кожи и на частностях®» око- 

нечностей. „Св. Терониь“. 3% 'Мадридв 
написанъ имъ въ 152] Г „Сборщик. по- 

датей“ въ Мюнхен вь 1542%, „Мфняла 

съ женой“ въ. Кфпенгаген® въ 1560 г. 
бытовую зкартину похоже также. его —Въеовщикъ золота Квинтена Метсиса 

Я $ въ Париж. По фотогр. Брауна и К° въ 
в бы Матеея“ въ собрания Дорнахь и Париж. 

14 “аорда Нор рука въ Лондонф. Этими кар- 
\ Тинами мы обозначили его любимые сюжеты. Гулинъ называетъ его „однимъ 

‚изъ послёднихъ великихь нащонально-фламандскихь мастеровъ“. 

Тоахимъ Патиниръ изъ Динана (1490—1524), ставший антвериен- 

скимъ мастеромь въ 1515 г. первый истинный пейзажисть, признанный 

таковымъ и Дюреромъ, развился рядомъ съ Боутсомъ, Давидомъ и Квинте- 
номъ Метсисомъ. Но все-таки свои пейзажи съ деревьями, водами и домами, 

со скалами на заднемъ планЪ, громоздящимися на скалы, онъ соединялъь еще 
всюду съ библейскими событ!ями и не давалъ такихъ органически развитых 
и цвльныхь по настроею пейзажей, какъ пейзажныя акварели Дюрера или 

небольшия масляныя картины Альтдорфера и рисунки Губера. Въ отдфльныхъ 

частяхь Патиниръ естественно и художественно наблюдаль и передавать 

крутые скалистые утесы, пышныя группы деревьевъ, широве рёчные виды 
своей родины, долины верхняго Мааса; листья деревьевъ онъ по старо-нидер- 
ландскому образцу изображаль зернисто, точками; однако онъ такъ фанта- 
стично и безъь соблюдешя перспективы нагромождаетъ отдфльныя части одну 
на другую, что его картины природы кажутся въ общемъ загроможденными и 

13* 



196 ПЕРВАЯ КНИГА. Искусство ХУГ столзття. 

неестественными. Главныя картины съ его подписью являются: пейзажь въ 

Мадридь съ „Искушенемъ св. Антоня“, приписываемый теперь Квинтену 

Метсису, и величественный пейзажъ съ „Крещенемъ Господнимъ“ ВЪнской гал- 

лереи. Иго подпись имфетъ и пейзажь съ „Отдыхомъ на пути въ Египеть“, 

его любимымъ дополнен!емъ къ пейзажу, въ Антверпен и со св. Теронимомъ 

въ Карлеруэ. Въ Берлинф, кромЪ музея, его работы имЪются въ собраши 

Кауфмана; въ другихъ странахъ съ нимъ можно познакомиться въ главныхъ 

галлереяхъь Мадрида и ВЪны. 
Рядомъ съ Патиниромъ развивался второй, почти современный ему пей- 

зажисть долины Мааса, Генри (Гендрикъ) Блесъ или Метъ де Блесъ изъ 

Бувиня (1480 г. до 1521 г. и позже), прозванный итальянцами Чиветта за 

его знакъ „сыча“. Достовфрно, что онъ былъ въ Итами, мен®е достовЪрно, 

что онъ живаль въ Антверценф. Рядъ посредственныхъ картинъ религюзнаго С 

содержан1я, именно „Поклонене волхвовъ“ и ихъ прототипь съ поди 

„Нешмсиз В!езшз“ Мюнхенской пинакотеки, д йствительно возникли въ в 
пен%. Ихъ ландшафтныя дали, судя по мотивамъ и исполнен! ИМЫ! 

къ ландшафтамь Патинира, хотя ихъ коричневый гон т. Все же 
бкАГО стилемъ фи- 

зажиста старинныхъ 
стиль фигуръ этихъ картинъ имфетъ слишк 
гуръ настоящихъ пейзажей Чиветты, исфлючите 

источниковъ, чтобы не могло возникнуть’иЪ кото) 
ности религюзныхь картинъ указано! совекей группы пейзажисту Генри 
Меть де Блесу. Поди а мекой. инЪ во всякомъ случаЪ мы выЪств 

съ Фоллемъ считаемь подлинн: исть съ этимъ именемъ, по сравнен!ю 
во-первых ается болфе бЪлесоватымъ колоритомъ, за- 

{ скучнзе по композищи, наконець мягче, но напы- 
письма. ВмЪств съ тЬмъ онъ скоро отказывается оть 

ажа релимюзными фигурами и замфняеть ихъ жанромъ. Сред- 

т времени принадлежать его пейзажи съ Крестнымъ путемъ Вфн- 
и художествь и палаццо Дор!а въ РимЪ, большой фантастический 

ный пейзажь съ вальцовальнями, доменными печами и кузницами въ 
Уффищяхь и пейзажь со скалами, рЬкой и (почти незамфтнымъ) самаря- 

ниномъ Вфиской галлереи, владвющей цфлымъ рядомъ его картинъ. На пере- 

ходв къ послфдней манер стоить пейзажь съ торговцемъ и обезьянами въ 

Дрезден». 

Достовёрно работаль въ Антверпен Янъ Госсартъ изь Мобёжа (Ма- 
бузе; около 1470—1541 г.г.), обыкновенно называемый Мабузе по имени его 

родного города, по-латыни Ма!о411з. Отъ Давида онъ перешелъ къ Квин- 
тену, & зат®мъ въ Итали (1508—1519), переработавь вмяше верхне-итальян- 
скихъ школъ, развился въ главнато представителя римско-флорентЁскаго стиля 
вь Бельми. Въ преобразовани языка формъ у него принимаютъ участе не 
только архитектура, но и фигуры и вся композищя, и потому своей холодной 

пластической, дфланной рёзкостью его стиль кажется манернымь и нехудоже- 
ственнымъ. Напротивъ того, болфе раншя произведен!я Мабузе, напримфръ 
знаменитое съ подписью его „Поклонеше волхвовъ“ въ Кастль-ГовардВ, „Хри- 
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стосъ на Масличной горь“ въ БерлинЪ, „Трехчастный алтарикъ Мадонны“ въ 

музев въ Палермо, являются старо-нидерландекими произведенями съ прони- 
кающимъ, жизненнымь языкомъ формъ и красками. Изъ картинъ поздняго 
времени „Адамь и Юва“ въ Гэмптонъ-Кортф, „Евангелисть Лука, пишупий 

Богородицу“ въ Рудольфинумв вь Прагв и „Мадонны“ въ МадридЪ, Мюнхен® 
и Парижз при всемъ техническомъ искусств отличаются уже намфренной 

холодностью формъ и тоновъ его нтальянизма; миеологическя картины этой 
манеры, въ род „Геркулеса и Деяниры“ у Кука въ РичмондЪ (1517), „Неп- 
туна и Амфитриты“ въ Берлин и „Данаи“ въ Мюнхен (1527) тёмъ не- 

выносимЪе, что все еще стремятся соединить совершенно реалистическая головы 
съ холодной пластикой твлъ. Портреты Мабузе въ Берлин, ПарижВ и Лон- 

донз показывають его, однако, съ лучшей стороны. Все-таки портретная 

живопись всегда возвращает къ природф. 
Родственнымъ мастеромъ, развившимея подъ вляшями Квинтена, П о» 

нира и Мабузе, быль Тоосъ ванъ Клеве старш!Й (около 1485, Ау 
въ 1511 г. амстердамсвый мастеръ, во всякомъ случаз побыва И у 

Посл изслздоваюмй Кеммерера, Фирменихъ-Рихарца, Юст; ю ГУйина и 

другихь можно считать почти вполн% установаен: довитый, пре- 

красный и симпатичный „мастеръ Ус Бо цы стный подъ та- 

кимъ именемъ по его двумъ образамъ съ'тимъ ь въ ИёльнЪ (1515) 
Кл и въ МюнхенЪ, не кто иной, какъ 10 ва. еве старший, хотя Фоль 

признаеть за нимъ н й ъ. Шейблеръ оказалъ большую 
услугу сопоставлещеме е с Указанныя картины его кисти, равно 

1я, какъ и друмя боле! ра и Всей своей нижне-нЪмецкой пр!ятности и про- 

стотЪ, уже 2 ты первыми влян!ями ренессанса. Главныя произведен!я его 
таз Когда онъ соединяль еще свфжесть рисунка съ теплыми 

1 вной кистью, это — благородный церковный алтарь Мадонны 

изъ ВЪнЪ, небольшое „Поклонеше волхвовъ“ въ Дрезденф, велико- 

„Мадонна“ въ Инсъ-Голль около Ливерпуля и „Распяте“ у Вебера въ 
'амбургВ. Ихъ отличаютъ богатыя, но лишь наполовину выражающая формы 

ренессанса постройки съ играющими скульштурными амурчиками и прекрасные 
пейзажи, продолжаюние боле уравновзшенно манеру Пативира. Его позд- 
нфИшую манеру, болЪе холодную лишь въ нфкоторыхъ пластически выражен- 

ныхь фигурахъ, а сравнительно съ Мабузе боле мягкую и нёжную по моде- 

лировк, представаяють большое „Поклонеше волхвовъ“ въ ДрезденЪ, изобра- 
женя „Плача надъ Христомь“ въ Лувр и въ Штеделевскомъ институтЬ, 

° »Алтарь трехъ волхвовъ“ въ Неаполь и „Святое Семейство“ въ палаццо 
Бальби въ ГенуЪ. Его мягко и ровно написанные портреты въ галлереяхъ 
Берлина, Дрездена, Кёльна, Касселя и Мадрида и прекраснёйпший между ними 
мужской портреть собрашя Кауфмана въ Берлин слывутъ еще и слыли раньше 
большею частью подъ чужими именамч. Еще болёе сильное вмяше Квинтена 
Метсиса, чЁмъ „мастеръь Успеня Богородицы“, показывають „мастеръ изъ. 
Франкфурта“, изученный Вейцзекеромъ, съ его главной картиной алтарнаго 

„Распятя“ Штеделевсваго института, и „мастеръ капеллы Святой Крови“ 
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(въ Брюгге); галлерея Вебера въ ГамбургВ обладаетъ „Алтаремъ ДФвы Мари“ 
его работы. 

Обращаясь къ Брюсселю, встрёчаемь здбсь уже въ первыя деся- 

Лазарь у дверей злого богача. Часть задвей сто- 

роны алтаря со страдашями Това въ Брюссельскомъ му- 
зе№. По фотогр. Ганфштевгля въ Мюнхен%. Къ стр. 199. 

тильтя вЪка отличнаго м%етнаго 

мастера, Варенда ванъ Орлея 

(ум. въ 1542 г.), закончившаго, 

какъ говорять, свое образоваше 

подъ руководетвомь Рафаэля въ 

РимЪ, хотя въ то же время нельзя 

доказать его пребывания въ Италши. 

Художникь ХУ столфя вначаль, 

онъ около 1520 г, подь вмяшемъ 

Рафаэля, Дюрера и Мабузе, пе- 

реходить къ романизму и самъ 

является наиболЪе значительным ь 

представителемь егохвъ | Нидеразие 

дахъ. Ещё лЬть» традцат® тому 

назёдъ Альфощсь /Вотерсъ пока- 

залъ, а /недавно Фридлендеръ снова 

основательно ‘подтвердилъ, что вна- 

чал№ онъ посвящалъ себя глав- 

нымъ образомъ старинной живописи, 

а впослфдотви тканью ковровъ и 

живописи по стеклу въ обширныхъ 

размфрахъ. По его картонамъ бы- 

ли изготовлены не только упомя- 

нутыя уже „Охоты Максимил!ана“ 

Лувра, но и „Жизнь Авраама“ въ 

Гэмитонъ-Кортв и въ Мадридф, 

„Битва при Пави“ въ Неаполь и 

нЪкоторыя изъ самыхъ красивыхъ 

картинъ на стеклв брюссельскаго 

собора. 

Самымъ раннимъ изъ сохра- 

нившихся запрестольныхь образовъ 

Фридлендеръ считаеть „Алтарь апо- 

столовъ“, средняя часть котораго 

съ собымями изъ жизни апосто- 

ловъ @омы и Матеея принадлежитъ 

Вфиской галлереЪ, а створки — 

Брюссельской. Онъ относить его къ 1512 г. Створка алтаря св. Вальбурги 

въ Туринской галлерез, украшенная въ чистомъ готическомь стил, проникнутая 

не менфе старо-фламандскимъ духомъ, была начата лишь ВЪ 1515 г., а закон- 

чена въ 1520 г. Почти одновременный алтарь съ изображенемь Проповфди 
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св. Норберта въ Мюнхен даетъ уже архитектуру ренессанса, конечно, слабо 

понятую. Среди его отличныхъ, простыхъ и правдивыхъ портретовъ его под- 

пись иметь портретъ доктора Целле 1519 г. въ Брюсселв. Итальянизмъ 
Орлея проявляется вполнф и сразу, хотя и въ мягкой переработк, въ „Испы- 
таняхъ 1ова“ (1521) Брюссельскаго музея (см. рис. на стр. 198), въ не- 

давно прюбрЪтенной МадоннЪ Лувра (1521), которой соотвфтетвуетъ подоб- 

ная же картина 1522 г. во владвни частнаго лица въ Испани, а также въ 

алтарв „Призрьня бЪдныхъ“ Антверпенскаго музея, съ изображешемъ Страш- 

наго Суда и дБлъ милосермя. На алтарь съ Распятемъ въ Роттердамь мы 

смотримъ какъ на произведен!е болфе позднее, а самымъ зр%®ёлымъ произве- 
дешемъ мастера считаемъ вмЪетЪ съ Фридлендеромъ портретъ Каронделета въ 
Мюнхен, приписываемый Метсису. Запрестольные образа конца его жизни 

оказались довольно посредственными работами его мастерской. 
Петеръ Кокъ ванъ Альстъ (1502—1550), „фламандеый Витрувй 

(ср. стр. 181), путешественникъ по Итали, живший въ пен. 
реселешя въ Брюссель, былъ ученикомъь Орлея. Какъ жи 

Орлея мы знаемъ его по „Тайной Вечерв“ въ Брюсевльс №4 томъ 

же собраши находятся картины художниковъ, ею, Корне- 
лиса и Яна ванъ Конинксло (1489—15 

какого-либо развит!я виередъ, видимаго, однако, 
пейзажиста Луки А. звиз № ощта (1496.—1561) ВФнской гал- 

лереи и собрашя = ый слфдоваль направленшю Чи- 
ветты. Никаке пе м Мааса, однако, не могуть срав- 

ниться по ненос] ры утв К и красочности выражешя съ пейза- 
жами Альтдорфёра тр.’ 130) и Дунайской школы. 

Ка Зельск А мы вмЪстВ съ Гулиномъ могли бы попрежнему 
0 ке мастера женскихъ полуфигуръ“, въ которомъ Викгоффъ 
К ь ни много ни мало какъ Жана Клуэ, индерландекаго придвор- 

ивопибсца французскаго короля Франциска 1. Талантливый вфнскЙ ученый 
дЪйствительно придалъ вфрояте тому, что онъ работалъь во Франши, но что 
онъ быль Жаномъ Клуэ остается боле чЬмъ сомнительнымъ. Его читающя 

или занимаюцияся музыкой дамы, обыкновенно написанныя порознь или по 

нескольку въ полуфигуру среди богато убранной обстановки, сохранились во 

многихъ собраншяхъ. Викгоффъь недавно выдвлилъ и пересмотрёль ихъ. Са- 

мыя красивыя три дамы, занимающяся музыкой, галлереи Гарраха въ ВЪн$. 
Въ смысль утонченности бытового жанра эти изображеня, соединяющ!я съ 
благородными позами и спокойнымъ оживлешемъ простую живопись и горящя 
краски, беруть новую ноту въ истори живописи. 

Въ Брюгге сразу же обращають на себя внимаше непосредственные 

преемники Давида (ср. т. Ц, стр. 578). Къ нимъ привадлежить Адр1енъ 

Изенбрантъ, мастеръ гильд1и города Брюгге съ 1510 г, умерший въ 1551 г. 
Вметв съ Гулиномь мы, быть можеть, и имфемъ право видфть его про- 

изведешя въ тёхъ кар”инахъ, которыя`Ваагенъь ошибочно приписалъ гаар- 
лемскому мастеру Яну Мостарту (ср. стр. 204). Не обладая большимъ вообра- 
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жешемъ въ своихъ спокойныхъ, проникнутыхъ настроешемъ пейзажахъ, просто 

и ясно нарисованныхь фигурахъ, въ пышности своихъ глубокихъ тоновъ при 

не вполн% чистыхъь тфлесныхъ тонахъ, онъ доводить стиль Давида до боле 

нЪжной прелести. Его большое „Поклонене волхвовъ“ въ церкви ДЪвы Мари 

въ ЛюбекЪ носить дату 1581 г., а „Скорбящая Богоматерь“ въ церкви Бого- 

матери въ Брюгге написана по крайней мЪрз на десять льть позже. Изъ числа 

очень часто приписываемыхь ему картинъ Гулинъ выдфлиль нфкоторыя, на- 

примфрь явлене Мадонны („Ое!рага У!шгво“) Антверпенскаго музея и при- 

писаль ихь Амброз! усу 

Бенсону (ум. около 1550 г.), 

ставшему мастеромъ города 

Брюгге въ 1519 г. 

Новое противоположное 

искусству этихъ  мастеровъ 

нащональное направлее Въ 

духв Квинтенаи сю стадем 
котораго вбтумающь в’зоборьбу 

итальЯнсШя вмяня, предста- 

вляеть \Я н® Прево (Рго- 
%09%)- ‘изъ Монса, поселив- 

вЙйся около 1494 г. въ 

Брюгге и умерший здфеь въ 

1529 г., своими болфе позд- 

ними единственно достов®р- 

ными картинами, напримЪръ 

Страшнымъ Судомъ 1525 г. 

въ музеф въ Брюгге, другимъ 

Страшнымъ Судомъ у Вебера 

въ Гамбургь и Мадонной во 

слав въ С.-Петербург. Наобо- 

ротъ, Ланселотъ Блондель 
„Скорбящая Богоматерь“. Члеть центральнаго РасиятИя ал- = 
таря Кориелиса Энгебрехтсена въ городскомь Дейденскомъ му- (1496—1561; ср. стр. 180), 

36%. По Ф. ьбергу. и картины котораго выдаются 
своей богатой орнаментикой, выполненной коричневымъь тономъ по, золоту 
и холодными формами фигуръ, поплылъ вполнь по течен!ю ренессанса. 

Алтарный образъ 1528 г. съ жимями святыхъ Косьмы и Дамана въ 

церкви св. Такова даеть примфръ его ранняго, еще неровнаго стиля, & 
зрёлый позднЪйпИй стиль выраженъ въ алтарь Мадонны 1545 г. въ 00- 

бор и въ картин съ апостоломь Лукой того же тода Музея въ 

Брюгге. За Блонделемъ послЪдовали затЪмъ менфе передовые Клаисы, 

изъ которыхь только Петеръ Клаисъ старш!й (1500—1576), 

отличный подписной автопортреть 1560 г. котораго имфется въ Нащюональ- 

ной галлереф въ Христанши, переходить за предълы первой половины 
стоят, 
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Самые значительные живописцы первой половины ХУГ вЪфка, изучен- 
ные въ новЪйшее время Дюльбергомъ, собрались въ сЪверныхъ Нидер- 

ландахьъ, особенно въ Лейден, Утрехть, Амстердам и ГаарлемЪ. Главное 

движен!е впервые съ новой силой проявилось въ Лейденф. Мастеромъ, воту- 

пившимъ на новые пути, явился здесь Корнелисъ Энгебрехтсенъ 

(Энгельбрехтсенъ; 1468—1583). Два главныхъ произведешя его въ Лейденскомъ 

музеЪ — это алтарь съ Распятемъ (около 1509 г.; см. рис. на стр. 200), Жертво- 

приношенемъ Авраама и М$ёднымъ зм!емъ на внутреннихъ сторонахъ, Осм$я- 

шемъ и ВЪнчашемъ Спасителя терновымъ вБнцомъ на наружныхъь сторонахъ 

створокъ и алтарь съ Плачемъ надъ Тзломъ Христа (около 1526 г.) съ не- 

большими сценами Страстей Христовыхъ по сторонамъ его и съ великол%и- 

ными створками съ жертвователями и святыми. Въ обоихъ произведешяхъ 
величественна страстность живого повфотвовашя, удачно введеннаго въ область 
богатаго пейзажа. Въ Распят!и великолЪина передача тЪла, несмотря н 

ричнево-сфрыя тфни и сильное совмфетное дфйств!е отдВльныхъ свер 

красокъ; патетическя движешя все-таки нЪеколько театральша; 

удлиненныя фигуры съ ихъ маленькими головами, ‚. ТбЯстыми 
икрами и тонкими лодыжками имфютъ, пов 
съ природой; его мужеюя лица съ дл 

кой верхней частью лица и поразительн ей частью не имЪють 

для себя никакого подобя. ен Сы лачемъ надъ Тфломъ Хри- 
стовымъ написаны ме о ы мягче и болфе въ тонф, взя- 
томь въ коричнев $) ктура на этихъ картинахъ, понятно, 
пов при отсутсти вообще вфрныхъ соотно- 
шенШ, самостойгелано нед отъ связанности ХУ кь свобод® ХУТ вфка. 

че сленныя небольшя картины другихъ собран, съ недав- 
приписываемыя Энгебрехтсену лучшими знатоками, мы здфеь 

Все же въ число ихъ входитъ небольшое искушене св. Антошя 

авки ученикомь Энгебрехтсена былъ знаменитый сынъ Гюи Якобса, 
Лука ванъ Лейденъ (съ 1494 или раньше до 1533 г.), выступавший не 
только какъ живописецъ, но и рёзчикъ и граверъ своихъ композищй и рисо- 

вальщикъ для гравюры по дереву, въ чемъ его можно сравнить съ Дюреромъ. 
Онъ оставилъ 170 гравюръ на м$ди, 9 офортовъ и 16 гравюръ на дерев. 

Художественное развит!е его выдфупаетъ яснфе всего въ гравюрахъ на м$ди, 
выдфленныхъ Фольберомъ. Посл опытовъ ранняго времени, напримфръ спя- 
щаго Магомета (1508), уже въ Обращеши Савла (1509) и въ Искушенш 

° св. Антошя съ вытянутыми, какъ у Энгебрехтсена, фигурами, молодой мастеръ 

переходить къ боле ясному языку формъ и къ болфе правильной группировк® 

на фонЪ богатыхъ пейзажей. Уже въ 1510 г. на листахъ съ „Адамомъ и Евой 

въ изгнани“, „Ессе Ношо“, „Молочницей“ онъ достигаеть изумительной высоты 

зрьлаго нащональнаго стиля, внутренней жизни и нЪжной технической закон- 
ченности, затЪмъ на листахъ съ Пентефриемъ 1512 г. и Пирамомъ 1514 г. онъ 
старается передать страстное чувство, а въ слфдующ перюдъ такими гра- 
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вюрами, какъ Несене Креста (1515), большая Кальварйя (1517) и Хри- 

стосъ въ образВ садовника (1519) становится подь знамя Дюрера. Вляше 

Дюрера на Луку достигаеть своей высшей точки въ портрет императора 

Максимил!ана (1520), въ боле обширной сер!и Страстей Христовыхъ (1521), 

въ Зубномъ врачЪ (1523) и въ Хирургь (1524). Но около 1525 г. Лука 

подъ вмяемъ Мабузе открыто перешель къ римской школБ Маркъ-Антоню 
(ср. стр. 72), явственно просв®чивающей не только въ формахъ, но и въ 

содержаши его изящныхъ орнаментальныхь гравюръ (1527 и 1528), въ 

„Венерь и Амурь“ (1528 г.), въ сери ГрЪхопадешя (1529) и „Венерь и 

Марсь“ (1580). (Область его сюжетовъ была такъ же разнообразна, какъ 
у область сюжетовъ 

Дюрера; но по ду- 

ху, сил и проник- . 

новенности Лукдене 

можеть идти, в ( 
сравнене съ Вели” 
камъ № |нюрнберж- 

Сцем»ь. Тго дошед- 

пия до насъ кар- 

тины масляными 
красками подтвер- 
ждають это впеча- 
тльне. Кь св}- 

жему и бодрому по 
краскамь  юноше- 

скому времени от- 

носятся: „Игроки“ 

графа Пемброка въ 

Уильтонъ - Гоуз$ и 

Игроки въ шахматы“ въ Берлинф. Около 1515 г. возникла его рос- 

кошная по краскамъ, слегка тронутая вфяшями ренессанса берлинская 
Мадонна. Лухъ ренессанса сильнфе чувствуется въ „МадоннЪ“ и „Благо- 

взщени“ 1522 г. вь Мюнхень. Лучшими произведешями  итальянскаго 
направленя поздняго времени являются его знаменитый Страшный Судъ 

(1526) въ Лейденскомъь музеь (см. табл.®17), затьмъ „Моисей, источаю- 

‚‹ ЩИ воду изъ скалы“ Германскаго музея (1527), важная въ своемъ родЪ 

картина съ манерными, длинными фигурами и холодная по краскамъ, и 
въ трехъ частяхъ картина съ изображешемъ исцфленя Терихонскаго слфица 

(1531) въ Петербург '. Средняя картина Страшнаго Суда въ Лейден 
представляеть Христа вдали, безъ Мари и Тоанна, на радугВ, подъ нимъ, 
справа и слЪва апостолы, съ любопытетвомь глядяие изъ-за облаковъ, а на 

землЪ с0 слегка изогнутымъ горизонтомъ „Воскресеше мертвыхъ“. Фигуры 

иц%. Гравюра Луки ванъ Лейдена. По оригиналу Дрезден- 
скаго Кабинета эстамповъ. 

т А. Бенуа, Путеводитель Эрмитажа, стр. 202. 



Исторы иску Т-во „ПросвЪшщоше“ ьъ Сиб 

1. Причтенные къ праведнымъ въ картин „Страшнаго Суда“ 
Луки ванъ Лейдена въ Лейденскомъ музеф. 

По Ф. Дюльберзу 



2. Осужденные въ картин „Страшнаго Суда“ Луки ванъ Лейдена 
въ Лейденскомъ музеЪ. 

По Ф. Дюльберзу. 
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не скучены въ клубокъ, а въ намфренно итальянскомъ дух ясно и опред$- 

ленно разсВяны по картин® въ одиночку или группами, но невольно выражены 
собственнымъ языкомъ формъ. Каждая обнаженная фигура стремится проявить 

себя и выдЪляется особеннымъ, произвольнымъ т$леснымъ тономъ среди сосфднихъ 

фигуръ. При всей разочитанности формъ величественное произведене всеже 

вполнЪ самостоятельно задумано и исполнено. Своей живописностью, передачей 

жизни атмосферы, нфжной гармошей тоновъ и легкой плавностью письма оно 

превосходить почти всф одновременныя произведеня сЪверной живописи. 
Вь Амстердам въ первыя десятиля вЪка процвфталь мастеръ 

Якобъ Корнелисъ ванъ Остзаненъ (1470—1533), примнявший въ 

своихь позднЬйшихъ картинахъ архитектурныя формы ренессанса, но по 
существу своего воображеня оставшийся строгимъ и сухимъ художникомъ 

въ старо-нидерландекомъ дух. Предположеше, что онъ зависитъ оть Энгбрехт- 

сена, лишено всякой очевидности. Его фигуры имфютъ высовме лбы и мален 

нижнюю часть лица. Онъ выписываеть отдфльно каждый волосокъ, а \ 
ности передняго плана исполняетъ твердо и старательно. чно нан. 
краски и старательно, хотя н%околько рфзко моделли! у ‘льйеь, бо- 
гатыхь тонахъ. Его гравюры на м$ди зн Пассаванъ, а 

’ картины его сопоставиль впервые Шейбаеръ. Сау орско! волшеб- 

ницы“ вь Рксмузеумь возникъ въ о г., кой портреть того же 

собрашя въ 1538 г. Картины Ост а Анаходятся также въ Кассель, Бер- 

‚В а Соединеше внфшней пышности съ 

вляетъ ихъ своеобразную  привлека- 
линф, Антвериен$, Н. 

теплотой внутренняго | чу 

тельность. 
Въ Ухре%т&| славился Янъ ванъ Скорель (Скоорль; 1495—1562), 

м ь мЫЙ! за настоящаго насадителя итальянизма въ Голланд!и. 
ь ‘ученикомъ Якоба Корнелиса въ Амстердам, Мабузе (ср. стр. 196) 

че ин, а затЬмъ Фздилъ въ Гермашю и Италю. Раннюю манеру его 

германскимь вмяшемъ Дюрера показываеть прекрасный алтарвый скла- 

день со Святымъ родомъ 1520 г. въ Обервеллах, полный непосредственной 

наблюдательности. Среднюю, итальянскую манеру его представляеть „Отдыхъ 

на пути въ Египеть“ въ Утрехтскомъ музез и Дюльбергу напоминаетъ Доссо 

Досси (ср. стр. 108). Изъ его болЪе позднихъ, холодныхъ, намфренно подра- 

жающихь римской школь картинъ, сопоставленныхь Юсти, Шейблеромъ и 
Боде, написанныхъ все же по нидерландеки съ коричневатыми тёнями, „Рас- 

пят!“ 1530 г. въ Боннскомъ провинщальномъ музев носить знакъ имени 
Скореля. Проникнутое настроешемъ въ пейзажь „Крещене Господне“ въ 

Гаарлемскомъ музеф удостовфрено ванъ Мандеромъ. Съ остальными картинами 

этой манеры можно лучше всего’ познакомиться въ Утрехть и въ Амстердам$. 
Превосходенъ также его алтарь съ Христомъ въ видЬ садовника У Вебера въ 
Гамбург. Еще живфе его портреты, напримфръ Агаты ванъ Схонговенъ 1529 г. 
въ галлереь Дора въ Рим (рис. стр. 205). Картины на дерев Гаарлемскаго и 
Утрехтскаго музеевъ, съ изображешемъ гаарлемскихъь и утрехтекихъь палом- 
никовъ въ Св. Землю въ видБ полуфигуръ, идущихъ одна за другой, авляются 
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ступенями, предваряющими портретныя группы великой голландской живописи. 
Повидимому, Скорелю принадлежитъь и фамильный портреть Кассельской гал- 
лереи, производяциЙ такое сильное внечатльн!е. 

Главнымь гаарлемским мастеромъ этого времени считается Янъ 
Мостартъ (1474—1556). Такъ какъ достовЪрныхъ работь его не сохрани- 
лось, то ихъ ищуть среди хорошихъ работъ безымянныхъ мастеровъ. Мы уже 
знаемъ, что Мостартъ Ваагена (ср. стр. 199) былъ исевдо-Мостартомъ. Недавно 

Глюкъ сдфлалъ вфроятное ипредположене, что прекрасный мужской портретъ 

въ Брюсселв съ Тибуртинской сивиллой на пейзажномъ фон, двЪ створки съ 
жертвователями того же собрашя и прелестное Поклонеше волхвовъ въ амстер- 
дамскомь РАйксмузеумь подлинныя произведеня Мостарта. Бенуа и Фридлен- 

деръ прибавили сюда, кром№ нзкоторыхъ портретовъ, прекрасный алтарь Стра- 

стей Господнихъ, собственность д’Ультремонъь въ Брюсселф, возникпий будто 
бы вь ГаарлемВ, но съ такой монограммой, которую ни въ какомъ сл 

нельзя отнести къ Мостарту. Во всякомъ случаЪ, настоящй Мостар 

онъ таковъ, является переходнымъ мастеромъ оть готики къ есбансу, 
реннымъ талантомъ въ области пейзажа и портрета и а во@исать. 

о ано, Вторая половина ХУГ столфт1я, 
нидерландской живописи, вмфеть съ новымъ се 'ь реализмомъ полную 
побёду надъ итальянскимъ ани го шимъ тёмъ не менфе сво- 

боду движешя великой ку % о ут вЪка. 
Велиюме масте ее нидерландскаго итальянизма 

второй а Ув м ре. оть своихъ предшественниковъ, къ 

ни леевъ, Мабузе и Скорелей, рфзкимъ и односторон- 
и . Цлью ихъ стремлен!й, которой они и достигли, 

дерландскими Микель-Анджело и Рафаэлями. НесомиВнно, 

принесла 

ихь портретахъ, принуждавшихъь ихъ держаться натуры. Ихь боль- 
иМЪ ПН картинамъ свЪтскаго или священнаго содержан!я часто недо- 

ставало не только непосредственнаго взгляда и чувства, но и веВхъ вфчныхъ 
истинно художественныхь преимуществъ. Это относится одинаково и къ уче- 
нику Орлея въ Мехельнф, Михаэлю ванъ Коксину (1499-1592), боль- 
пя картины котораго красуются въ церквахь и собрашяхъ Бельми, и къ уче- 

нику Мабузе въ Люттихф, Ламберту Ломбарду (1505—1566; ср. стр. 182), 
картины масляными красками котораго извфотны почти лишь въ тогдашнихь 
гравюрахъ; то же можно сказать о братБ Корнелиса Флориса (ср. стр. 182), 

`: ученик Ломбарда Франсф ФлорисВ де Вр!ендт% (1517—1576), ма- 
Ч стер съ наибольшимъь вмяшемъ изъ всЪхъ отихь художниковъ. Лучшая 

картина его, именно полное силы „Низвержене ангеловъ“ 1554 г., находится въ 

Антверпенскомъ, а болфе слабый „Страшный судъ“ 1566 г. въ Брюссель- 
скомъ музез. Къ ученикамъ Флориса принадлежать Мартенсъ де Восъ 
(1532—1603), Криси1анъ ванъ денъ Брокъ (1524—1591) и трое брать- 
евъ Франкеновуъ, образующихъ старшую вётвь этой фамили художниковъ, 
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Геронимусъ Франкенъ Т (1540—1610), Франсъ Франкенъ Т (1542 до 

1616) и Амброз1усъ Франкенъ (1544—1618), извфетные главнымъ 

образомъ разными историческими картинами съ маленькими фигурками 

среди ландшафтовъ, которыя младшее поколфме Франкеновъ продолжало со- 

вершенствовать въ болфе свфжемъ стилб ХУП столЪия. Къ главнымъ стол- 

памъ „великой“ антверпенской живописи принадлежаль и знатный лейде- 

нець Отто ванъ Веенъ (Вешусъ; 1558—1629), интересный для насъ 

какъ учитель Рубенса. Онъ быль ученикомъ Федериго Цуккаро въ Римф 

и въ своихъ безсильныхъь пестрыхъ картинахъ (въ БрюсселЪ, Антвер- 

пен и Амстердам) несомнфнно стремился къ классическому спокойствю и 

ясности, 

Старшее поколфн!е фламандскихъь маньеристовь образуютъ мастера, | 

идуще отъь Квинтена Метсиса, писавиие жан- 

ровые сюжеты наряду съ исторями свЪт- 

скаго и релимознаго содержашя. Такимъ былъ 

сынъ Квинтена Янъ Массисъ (1509---1575), 

и его библейсыя картины, писанныя вполи% 

въ дух итальянскаго направленя, начинаютей 

лишь съ 1558 г. „Отвержешемъ Товифа и’ 

Мари“ Антверпенскаго музея, однакоже 6бо- 

лфе поздыя картины его изъ народибй жизни, 

еъ полуфигурами, напрямръ 7Вевелое) обще- 
ство“ 1564 г. въ | ВЫНВ)\ осфаливь; ма почвЪ 

мфетной, по крайней | мЕЬЬ пб” своему за- 

мыслу.  Родетвеннымъ|  мастеромъ является 

Янъ \Самдерсъ_ванъ Геммесенъ (около 

1500 ‘шо №563: книга о немъ Грефе), люби- вы: р 

‚И мымь Чвображешемъ котораго было Призва- Рим. По фотогр. Андерсона въ Рим®. 

ео “ИпостолА Матоея въ полуфигурахь на- 
№-луральной величины. Начиная съ его мюнхенской картины на этотъь сюжеть 

(1536) и однородной съ ней картиной „Блуднаго сына“ (1586) въ Брюс- 

сель и до „ИсцвлеШя Товя“ въ ЛуврЪ (1555) можно просафдить его 

развит!е, примыкающее частью къ Квинтену и кончающееся холоднымъ 

итальянизмомъь съ коричневатыми тВнями и бЪлесоватыми бликами. Гем- 

мессена можно было бы считать и жанристомъ, если вмфст® съ Эйзенманомъ 

приписать ему картины бойкаго „брауншвейгскаго монограммиста“, 

такь вазваннаго по монограммв его картины „Насыщене бфдныхъ“ въ 

Брауншвейг», наполовину представляющей пейзажъ. Мы все-таки никогда 

не были виолнЪ убЪждены въ правильности этого воззрфейя, оставленнаго 

теперь большинствомъ болфе современныхъ знатоковъ, но снова принятаго 

Грэфе. Геммессенъ умеръ, впрочемъ, въ ГаарлемВ, куда онъ переселился 

около 1550 г. 

Въ Гаарлемв жилъ также Мартенъ Геемскеркъ (1498—1547), 

ученикъ Скореля. Въ своей картин 1532 г. Гаарлемекаго музея, изобра- 
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жающей апостола Луку, онъ является еше довольно горячимъ и правдивымъ, 

но въ позднихъ произведешяхъ, напримфръ въ холодномъ по рисунку съ ко- 
ричневатыми тфнями ПирЪ Валтасара 1568 г. тамъ же, принадлежитъь модному 

итальянскому направленю. Самымъ важнымъ, однако, гаарлемскимъь ма- 

стеромъ второй половины ХУТ столья быль Корнел!й Корнелисъ 

ванъ Гаарлемъ (1562—1683), холодныя въ итальянской манерв вы- 

полненныя картины его на библейсмя и миеологическя темы съ расчетомъ 

выставляющия предъ зрителемъ произвольно окрашенныя обнаженныя тфла пре- 

увеличивають слабыя стороны Страшнаго Суда Луки ванъ Лейдена (ср. стр. 202), 

между тьмъ какь его полный жизни и движешя „Обфдъ стрёлковъ“ 1588 г. 

(ср. стр. 211) Гаарлемскаго музея занимаеть важное мЪето въ истори голланд- 

скаго портрета въ видЪ групиъ (стр. 190). 

Тоахимъ Уйтеваль (1566—1638) по возвращеши изъ Итами въ 

свой родной городъ Утрехть быль менфе оригиналенъ въ своихъ боль 

картинахъ Утрехтскаго музея, чёмъ въ небольшихъ картинахъ ое и 

содержавйя, какъ, напримфръ, Парнасъ 1596 г. въ Дрездень, 

ности своего стиля отм$ченныхъ поэтическимъ ат зе тар- 

мошей. Питеръ Поурбусъ (1510—1584) пр къ ‘Числу гол- 

ландцевъ, переселившихся во Фландрию его с Гы 1 
(1545—1581) родился уже въ Брюгге стр 5 принадлежать къ 

лучшимь портретистамъь своего м сторическихъь картинахъ, 
извЪетныхь въ же у уг К нбьч еще значительную долю 

первобытной силы н1емъ итальянцамъ. 

Въ а о историческимъ живописцамъ итальян- 
ацонально-нидерландскаго направлемя были, по- 

> ва представителями основныхъ народныхъ худо- 
а портрета, жанра, пейзажа, мертвой природы и архитек- 

а. Но всВ эти отрасли еще не успфли р%зко отмежеваться одна 

отъ исторической живописи. Библейск1я изображения служатъ 
о большей части еще предлогомъ для пейзажей, жанра и мертвой при- 

роды. 
Къ старфйшимьъ самостоятельнымъ нидерландскимь жанристамъ принад- 

лежить Питеръ Артеъ или Артсенъ (1508—1575), прозванный Ланге 

Пиръ, свыше двадцати лЬтъ работавиий въ Антвериенф, но родившийся и умер- 
пий въ Амстердам. Имъ успфшно занимался Сиверсъ. Алтарный складень 
1546 г. вновь открытый Сиверсомъ въ монастырз Рогартсв въ Антверпень 

(теперь въ тамошнемъ музеЪ), стоить еще на почвь римской школы. Лучийя 
произведения мастера съ сильнымъ стремлешемъ къ реализму имЪютъ характеръ 
жанра. Лаже его „Несеше Креста“ 1552 г. въ Берлин своими рыночными 

торговками и нагруженными повозками производить впечатлзне жанра. Его 
лучшия картины съ тщательно выписанными околичностями переходять къ 

живописи мертвой природы, и „Танець съ яйцами“ (1554) въ Амстердам, 
„Крестьянск! праздникъ“ (1550) въ ВЪиВ, писанныя въ натуральную вели- 

чину „Кухарки“ (1559) въ БрюсселВ и въ палаццо Бьянко въ Гену откры- 
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вають новые пути. Крестьянсые типы онъ схватываеть живо и вфрно, пере- 

даеть ясно дЪйстыя, а части внутреннихъ помфщен или пейзажи у него 

удивительно связаны съ фигурами. Рисунокь у ростой и полный 

выражешя, живопись широкая и плавная, мЪстные тоны всюду рфзко выдФлены. 

Антверпенсый ученикь Артсена Тоахимъ Бейкеларъ (1538—1575) 
своими религюзными картинами примыкаеть къ Гемессену, оно стоить ВО главЪ 

новаторовъ своими большими картинами рынковъ и кухонь Вфнской галлереи, 

выполненныхь наподобе „пабиге-шог4е“. Его „Ярмарка“ (1560) въ Мюн- 

хен представляеть въ средней части „Христа, показываемаго народу“, а „Овощ- 

ный рынокъ“ (1561) въ Стокгольм имфеть на заднемъ планё „Шествие 

на Голгову“. Стокгольмская галлерея и Неапольск!Й музей особенно богаты его 
произведен!ями. 

) Значительнымъ на свой ладъ быль и другой сынъ Квинтена, Корнел!й 

Метсисъ (приблизительно оть 1511 до 1580 г. и позже), известный 

нымь образомъ какъ бойк граверъ и офортисть Бартинокъ изъ 
жизни. Въ р8дкихь картинахъ масляными теор" а ъ пе 

съ извовчикомъ (1542) Берлинскаго музея, онъ та®же а 

ной почвф. 

Кь нимъ примыкаеть и главный мастерь / нац! нидерландекаго 
искусства этого времени, во и Е инфйцшЙ нидерланд- 

сый художникъ ХУГ столЪия, ель (Вгиев\е]) стар шЕй 
(раньше писали р петь также а 
Брегелемъ (1525— ль деревн® БрегелВ и став- 

ш ученикомъ и ка ванъ Альста (ср. стр. 182) въ Антвер- 
пенф, а зат т а #. В ехала въ Брюссель. Гимансъ, Михель, Ба-. 

мдаль и др. не такъ давно писали о немъ. Онъ былъ 
-®. подъ вмящемъ Теронимуса ванъ Боша (ср. т. П, стр. 575) 
переработалъь полностью всф южныя впечатльня и свои нидер- 

рёшя на природу въ новое самобытное цёлое. Сильный даръ 
аблюдательности показалъ его поучительнымъ сатирикомъ въ цфломъ рядь 

произведенйй, а въ рядЪ другихъ самымъ непринужденнымъ, самымъ жизнен- 

нымъ разсказчикомъ, и прежде всего величайшимъ жанристомъ и пейзажистомь 
своего времени, способнымъ удивительно переработать въ направлени пей- 

зажа и жанра даже библейсе сюжеты. Въ ранше годы своей жизни Петеръ 
посвящаль себя главнымъ образомъ графикЪ на служб у антверпенскаго гра- 

вера и издателя Геронимуса Кока. Его работы частью гравировались другими, 

частью онъ самъ гравировалъ ихъ офортомъ. Именно, въ гравюрахъ, сдфлан- 
ныхъ по его рисункамъ въ связи съ собственнымъ его пониманемъ библей- 

скихъ темъ, является фантастическая чертовщина и сатирико-дидактическ!й эле- 

менть. Поистинв великимъ художникомъ онъ является въ своей живописи, 

при чемъ самая ранняя его картина имфетъ дату 1559 г. Половина картинъ, 

около 35, сохранившихся до нашего времени, находится въ Вфнскомъ придвор- 

номъ музез. „Масляница и Велик постъ“ (1559), „ДЬтеюмя игры“ (1560) 

сохраняють еще высок! горизонть и разбросанную композищю его гравюръ. 
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ЗатЪмь онъ перёшель къ картинности. Его горизонтъ опустился, число фигуръ 
уменьшилось, но он® соединились въ болфе сплоченныя группы, связанныя 
между собою и О тыискь. Лучшими его произведенями, именно въ 
смысл живописности являются позднйя небольиия картинки, напримвръ „Повз- 
шенные“ въ Дармштадтв и „Слфпые“ въ Неапол, 06% написанныя въ 1568 г. 

Картины съ фигурами отличаются въ высшей степени выразительнымъ рисун- 
комъ и написаны обыкновенно легкой кистью, съ усилешемъ рёзкихъ мфет- 

Осени! Й горный лаидшафть съ пасущимся скотомъ. Картина Петера Брегеля старшаго въ Худож 
Истор. МузеЪ въ ВФ. По фотогр. издательства Ф. Брукмана и К° въ Мюнхенв. Къ стр 209, 

ныхЪ тоновъ, утонченно согласованныхъ другъ съ другомъ; его пейзажи, часто 

представляюние въ равной мВрЪ и картины съ фигурами, исполнены обыкно- 

венно болбе совершенной кистью и съ болфе яснымъ наблюдешемъ свЪта 

и тЪни. Онъ призезь изъ своего путешестйя за Альпы величественные 

этюды съ натуры, передающие природу высокихъ горъ съ ихъ отвфеными ска- 

лами и извивами рЬкъ такъ естественно и въ такой взрной перспектив, вакъ 

ни на одномъ боле раннемъ этюд пейзажа, кромЪ этюдовъ Дюрера. Въ ихъ 

живописномъь исполнеши преобладаютъ сильные коричневые тоны земли 

съ голубовато-зеленой листвой, изображенной мелкими точками. Большимъ 

разнообрамемь воздушных тоновь и сильной передачей атмосферныхъ 

явленй эти этюды одиноко выдфляются среди пейзажей ХУГ столётия. 

Фигуры, введенныя въ нихъ для оживленя, усиливають естественное настроеше 



ПЕТЕРЪ БРЕГЕЛЬ СТАРИИЙ. Антонъ МоРЪ. 209 

пейзажа. ВеликолЪины его ноябрьсмй (см. рис. на стр. 208), декабрьсюй 

и февральсый пейзажи, сильно написана его марина, первая въ своемъ родЪ, 

въ ВфнВ. Тамъ же хранятся огромный горный пейзажь съ „Обращешемъ апо- 

стола Павла“, образець большого историческаго пейзажа „Поражене фили- 
стимлянъ“ — образцовый примфръ батальной живописи, объединяющей смятен- 

ныя массы въ естественных движеняхъ, и „Вавилонская башня“ — первообразъ 
многочисленныхъь подражан1й. „Крестьянская свадьба“ (см. рис. на стр. 210) въ 

ВЬнЪ — лучпий изъ его крестьянскихь жанровъ — естественнымъ построенемъ 
и тонкостью живописи превосходить всЪ картины Теньера съ изображешемъ 
домашнихъь сценъ, изъ жизни крестьянъ, которому она указала‘пути. Наибол%е 
выразительныя библейскя картины его, именно снЪжный пейзажь съ „Избе- 
шемъ младенцевъ“ и весенн!й съ „Несенемъ креста“, находятся тамъ же, Ме- 

жду символическими изображенями слфдуеть отмфтить еще „Страну сказокъ“ 
собрашя Кауфмана въ Берлин и огромный „Трумфъ смерти“, ор ъ 
которой находится, повидимому, въ Мадридь 

Сынъ Петера Брегеля, Петеръ . жди младш! 
въ с] ь лабый ошибочно называемый „адскимъ Брегелемъ“ [ОСИ 

подражатель старшаго, повторилъ н$зкоторыя Б\картинъ. Петеръ Бре- 
гель старший, послёдн!й изъ примитив Ув пе; изъ \современныхъ масте- 

ровъ, какъ говорить про него \С) новаторомъ, предре- 
кавшимъ будущее. 

Нидерлавдская | порт (3 этого перюда самостоятельно 
и увфренно слремйла вописному совершенству. Въ Антверпень 

лучшими мандекими портретистами второй половины ХУГ сто- 
щ Ломбарда Виллемъ Кей (ум. вь 1568 г.), женсмй 

‘реть котораго имЗется въ РИксмузеумв въ Аметердамь, и его 
родный брать Адр1анъ Томасъ Кей (около 1558—1589 гг.), 

стный по достовфрнымъ портретамъ его въ ВнЪ и БрюсселВ. Въ Брюгге, 

какъ было указано, главнымъ образомь процвфтали Поурбусы. Питеръ 
Поурбусъ (около 1510—1584 гг.) выдфляется крайне жизненными портретами 

четы Фернагантъ (1551) въ музевь Брюгге, представленной на фонф роскош- 

наго по краскамъ городского вида, и его сынь Франсъ Поурбусъ стар- 
ш!й (1545—1581), портреты котораго, написанные съ большой наблюда- 

тельностью и силой въ теплыхъ тонахъ, принадлежать къ лучшимъ для своего 
времени, напримвръ портреть мужчины съ рыжей бородой 1578 г. въ Брюсселв. 

Мастеромъь  м!рового значешя нидерландской портретной живописи этого 

столЪМя сталь ученикь Скореля, утрехтець Антонъ Моръ (Антон10 

Моро; 1512—1578), во всЪхъ главныхъ городахъ Европы чувствовавиий 

:0 

себя дома. Гимансъ посвятилъ ему обширный и превосходный трудъ. Въ его 
раннихъ произведеняхъ, напримфръ въ двойномъ портрет утрехтскихъ кано- 
никовъ 1544 г. въ БерлинЪ, еще ясно видна его зависимость отъ Скореля. 
Позже на него оказали особенное вяне Гольбейнъ и Тищанъ, между кото- 

рыми онъ занимаеть среднее положене. Въ портретахъ своего средняго 

Истор!я искусства. Ш. 14 
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перюда, красиво расположенныхъ и увБренно и плавно написанныхь въ ясныхъ 

тонахъ, напримёръ въ портреть одфтой въ красное Жанны д’Аршель (1561) 

въ Лондонё, господина съ часами (1565) въ Лувр, въ мужскихъ портре- 

тахъ 1564 г. въ ГаагВ и въ Ви», а затёмъ въ Касселф, Дрезден и’ Карлеруэ, 

онъ напоминаеть иногда своего итальянскаго современника Морони (ср. стр. 105). 

Его поздн!е портреты стали ныжнфе и выдержаннЪе въ тонё; самый велико- 

лфпный изъ нихъ, портреть Губерта Гольшуса (1576) въ БрюсселЪ (см. рис. 

Кробть иска я «вадьба. Картина Петера Брегеля старшаго въ Художественно-историческомъ музе® 
> въ ВЪиф. По фотогр. изд. Ф. Брукмашь въ Мюнхен%. Ср. текст, стр. 209. 

на стр. 211), показываетъь вмфетЪ съ тёмъ и любовь къ выпискв деталей, даже 

до волосъ бороды. 

Многе нидерландсве портретисты этого времени работали преимуще- 
ственно за границей. Николай Нефшатель (Люсидель, ср. стр. 175) писалъ 

вь Нюрнберг, Гельдориъ Горщусъ въ Иёльнв (1558—1615 или 

1618 г.); въ Лондон посл смерти Гольбейна поселилась цълая колошя 

нидерландскихъ портретистовъ, съ которыми мы познакомимся позже, 

Въ Голланд!и, и ранфе всего въ АмстердамЪ, мфстная народная 

живопись портретныхъ групиъ постепенно выросла въ одну изъ 

главныхъь художественныхъь областей великой живописи. Починъ сдВлали 

начальники стрфлковыхь гильд!. Къ ковцу столЪия явились „Анатоми“, 

изображающ!я портретныя группы гильдй хирурговъ, и „Правлевя“, изобра- 

жаюция засфдашя совфтовъь различныхь благотворительныхь учреждений. 

Стр$лки Дирка Якобса (около 1495—1565 гг.) въ РАйксмузеум6 въ 
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Амстердам® и въ Эрмитажё въ ПетербургВ, картины Корнелиса Антониса 
Тейниссена (около 1500—1553 гг.) въ РИйкемузеумВ и въ ратуш въ Амстер- 
дамЪ, затВмь болфе медленно пр!обрЬтавийя свободу картины этого рода 
Дирка Барентса (1534—1592) въ РксмузеумЪ показывають, какъ 
поясныя фигуры стрлковъ, сначала выстроенныя въ непрерывный рядъ всЪ 
вмфств; постепенно превращаются въ художественно-построенныя группы, бла- 
годаря выдфлен!ю начальниковъ, распредфлению лин! по д1агоналямъ, одухо- 

твореню лицъ и болфе живымъ отношешемъ изображенныхь между собою. 
Даже въ картины „Обфдовъ стрлковъ“ сдержанное жанровое движен{!е стало 

°входить лишь послф 1580 г.; а въ полную фигуру стрёлки стоять на земль 
впервые на картин® 1588 г. Корнелиса Кетеля (1548—1616) въ Рйкс- 
музеум$, при чемъ для построешя компози- 

ци мастеръ пользуется спасительными „при- 
митявными“ средствами. Стрёлковыя кар- 

тины Питера Изаакса (ум. въ 1625 г.) 

того же собрашя распадаются на искусно 
выполненныя отдфльныя группы, а старЪйшее 

„Правлене“ того же собрашя, портретная 

группа правленя гильи полотнянщиковъ 

1599 г. и древнфйшая „Анатомя“, лекийу 

анатом! и Себасмана Эгбертса 1503 &., при» 
надлежать Арту Питерс (1550—1612) 

сыну Питера Артсена. | Навонець, в Гзар- 
лем стрфлковая картина Корнёл!я Кор- 

Портретъ Губерта Гольщ1уса руки 
нелиса (1562—1688) | 1583 г. предета- Литон!о Моро въ брюссельскомъ му- 

к . Г - ваяетьсиорве жанрь) чвмъ портретную груп-  °°* хе ет О 
пу вслфдотве/введенныхь въ нее дфйствЙ 

‘отдльныхь`шиць и обозначила с0бою цвлый перевороть, въ то время какъ 
сфр5лковая Картина того же мастера 1599 г. и того же Гаарлемскаго собрашя 

“вмЪств съ пробр®тенной свободой движен!Й снова возвращается въ русло 

настоящей портретной группы. 

Нидерландская пейзажная живопись второй половины ХУ! вЪка 

также подверглась значительному измфненю. Вмфсто  фантастическихъ 

маасовскихь пейзажей Патинировъ, Блесовъь и Гасселей явились пейзажи 

смфлаго новатора Петера Брегеля. Хотя въ общемъ они и являются илодомъ 

свободной фантаз!и, но кажутся намъ кусками настоящей природы. Возможно, 

что Питеръ Артсъ оказалъ на него вмяне своимъ „единствомъ горизонтальнаго 

плана“, какъ выражается Тоганна де Жонгьъ, но настоящимъ пейзажистомъ быль 

именно Брегель, а не Артеъ. Къ стилю Брегеля съ его манерой изображать 
деревья посредствомъ мелкихъ точекъ, съ яркой зеленью, примкнулъ пейзажъ 
мехельнской школы, со старфйшимъ своимъ мастеромь Гансомъ 

`Болемъ (1534—1593). Два большихъ миеологическихь пейзажа въ Сток- 

гольмЪ не дають о немъ такого хорошаго понятйя, какъ девять небольших 

14* 
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пейзажей въ Дрезден, оживленныхъ частью библейскими, частью повседневными 

происшествями. Были и родственные имъ мехельнске художники, Лука 

ванъ Валькенборхъ (около 1540-—1622 гг.), пейзажи котораго написаны 

большею частью ради нихъ самихъ, его брать Мартенъ (1542—1604), его 

сынъ Фредерикъ ванъ Валькенборхъ (1570—1623), картины которыхъ 

можно лучше всего изучить въ Вфи®. 

Наряду съ этими прежними направленями фламандской пейзажной живо- 

писи выступаетъ теперь новое, сознающее недостаточность общей перспективы 

тогдашнихъ пейзажей съ просвЪтами, но приходить на помощь съ недоста- 

точными средствами. Трудности, представляемыя изображешемъ земли, устра-° 

нялись образованными одна за другой „кулисами“, а перспективныя трудности, 

впрочемъ, устранялись уже раньше примфнявшимися „тремя планами“, корич- 

невымъ переднимъ, зеленымъ среднимъ и голубымъ заднимъ. И прежде (С), 

способъ писать деревья точками замфняется „стилемъ пучковъь“, боле 

шеннымъ, такъ какъ онъ образуетъ листву изъ отдёльныхъ м оо. 

на переднемъ план выписанныхъ листикъ за за: ет тедемъ 

переходнаго направленя, какъ показаль уже ся® Жи л- 

лисъ ванъ Конинкслоо (1544—1607), у. позна- 

комилъь Спонсель. Онъ родился въ верие а г г зъ Амстердам, 

и прюбрфль вмян!е какъ на голландскую, \такъ ламандскую пейзажную 

живонись. Его пышный дымчат 1688 г. съ изображенемъ Суда 

'Мидаса, въ Дрезден 98 и 1604 гг. въ галлерев Лихтен- 

литейна достаточно| его о гъ. Матоей Бриль, родивнийся въ 1550 г. 

въ Антвериен% «и мериий 584 г. вь РимЪ, впервые перенесь стиль 

Конинкслоолвь Итаию,| гдВ его брать Павелъ Бриль (1554—1626) развиль 
Пим. къ Карраччи, раньше которыхъ мы не можемъ говорить 

и архитектурный мотивъ также развился теперь въ 

ь въ самостоятельную отрасль искусства. Гансъ Вредеманъ 

де Врисъ (ср. стр. 183; 1527—1604) выступилъ съ изображещями галлерей 

въ стил ренессанса; его картины этого рода съ подписью находятся въ ВфнЪ; 

за нимъ его ученикъ Гендрикъ Стеенвикъ старший (около 1550—1608 гг.) 

выступиль съ готическими церквами, большими залами и мощными камен- 
ными сводами; его нфсколько сухо, но отчетливо нарисованные внутренше 
покои отличаются глубокими тБнями и утонченной свЪтотвнью. Самый раннй, 

‘написанный имъ въ 1583 г. внутренн!Й видъ готической церкви находится въ 

Амброз1анЪ въ Милан®. ы 

Такъ ХУГ вфкъ въ Нидерландахъь приготовиль путь ХУП вёку во 
вохъ областяхъ. Полной самостоятельноети, свободы и утонченности всЪ 

эти роды живописи достигають однако лишь при свфлВ нащюнально нидер- 
ландокаго искусства новаго столя. 
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1У. Французское искусство ХУ! столфтия. 

1. Предварительныя заиъчаня. 

Духовная жизнь Франщи въ ХУГ столЪМи также была непрестанной 

борьбой между старымъ и новымъ, между мфетнымъ и чужимъ, между свободой 

духа и требовашями закона. ФранцузскШ ренессансь ХУТ вфка примкнуль 

къ итальянскому съ большей непосредственностью и съ большимъ пониман!емъ, 

чфмъ нЬмецюй, и, какъ выяснилъь особенно Геймюллеръ, въ ХУП стольи 

и позднфе продолжаль развиваться въ томъ же направлени, преобразуя и 
расширяя итальянизмъ и иногда возвращаясь къ нашональнымьъ задачамъ. 
Романская кровь, текущая въ жилахъ франпузовъ вмфеть съ галльской и 

германской, сдБлала способными создателей средневфковой готики, самаго могу 

чаго сЪвернаго нацюнальнаго искусства, полнфе воспринять и самосто ьнфе 
развить формы юга, чёмъ это было возможно для нЪфмцевъ и нидерландцев 

французское искусство все рьшительнфе, во всякомъ слу и о 
нЪмецкаго или нидерландекаго, стало развиваться теперь астбящее при- 

ихъ пышность 
королей. Для французскихъ королей которыхъь вышли 

поошренше  искусствъ Юсударственнымь дБломъ, но 
дЬломъ близкимъ ихъ| с Ч 

значаеть отдфлы истори го искусства не по см®Фнамъ его напра- 

вленй, а по именамь госу, й, при чемъ, однако, измфненя стиля не всегда 

впол падаютъ | со \временемъ ихъ царствованя. Въ течеше ХУГ ето- 
} взительныхь искусствахъь Франши еще замфтнфе, чЪмъ въ ея 

н}®’развертывается движен!е, которое мы называемъ, слфлуя такимъ 
‚ кавь Лабордъ, Мюнцъ, Палюстръ и Лемонье, французскимъ ренес- 

сомъ въ твеномъ смыелф слова. 

2. Французское зодчество ХУТ стол. 

Архитектура господссвуетъ во французскомъ искусств ХУТ стол№т1я такъ 
полновластно, что подъ исторей „французскаго ренессанса“ мы подразум- 
ваемъ прежде всего исторю архитектуры этого перюда. Въ числь фран- 
цузскихь изслфдователей въ этой области кромф Мюнца, Палюстра и Лемонье 

слфдуеть еще назвать Берти, Шуази и де Круа. Въ Германи французсый 
ренессансъ обработали превосходно и всесторонне Любке, Гурлитть и фонъ 
Теймюллеръ. 

ОтдЪльныя орнаментальныя формы итальянскаго ренессанса проникли 

во Франщю раньше, чфмь цфлыя постройки въ планахъ и чертежахъ. 

Переходное время началось, какъ уже было указано во второмъ томф 
(ср. стр. 585), посл возвращешя Карла УШ изъ Итали (1495). Фран- 
цузск!Й ранн ренессансъ, въ существенныхь чертахъ выражаюлий 
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стиль Франциска |, вырастаетъ однако изъ стиля Людовика ХИ (1498—1515) 

и при Францискз ТГ (1515—1547) совершаеть переходъ къ французскому 

высокому ренессансу, который начинается около 1535 г., захватываеть 

все царствоване Генриха П (1547—1559) и часть времени Карла 1Х, а 

затВмъ около 1564 г., съ началомъ постройки Тюльерскаго дворца, усту- 

паетъ мфсто позднему ренессансу, который продолжается до конца сто- 

лЬмя. Геймюллеръ доводить французсюйЙ раннй ренессансъ, одфвающий готи- 

ческ!я основныя формы плана и корпуса здания формами верхне-итальянскаго 
ранняго ренессанса, до 1540 г., французсыйЙ высовйЙ рецессансъ, подражаю- 

Пий классическимъ итальянскимъь образцамъ, какъ въ плань и здани, 

такь и въ деталяхъ, — до 1570 г., а французсый позднй ренессансъ, 

въ которомъ появляются прихотливыя формы, приведпия прежде всего 

въ Рим къ стилю барокко, — до 1594 г. Вь этихъ предфлахъ, десятилт!е 

1585—1545 гг., какъ переходное отъ ранняго къ высокому ренессансу, 

зазываеть „стилемъ Маргариты Валуа“ или „моментомъ самаго очарователь- 

наго расцвзта“. ‹ 

Многочисленными путями проникали черезьъ АЯпы ю, жакъ и 

въ Герман!ю, и въ Нидерланды, формы итальянёкаго есвянса; но ихъ распро- 

странешШе призванными въ страну итальянским ожн ло во Франщи 

болфе рьшительное значен!е, чфмъ въ указанных (ср. т. П, стр. 584). 
о т Изъ 22 итальянцевъ, вызванныхъ о Францию, главную роль 

архитекторовь играющьФра. о и роны (ср. т. П, стр. 801) и 
Доменико Бернабеи!| и уго озванный Боккадоро. Французская 

критика, со времени архивных ысканй Девилля, стала отрицать подтвер- 

ждаемое литераурн ми ист: иками участе этихъ итальянцевъ въ раннихъ 

онессанса’ во Франщи и старалась объявить французекихъ ма- 

вшихъ плату по указано источниковъ, архитекторами и твор- 
, но Геймюллеръ недавно снова указалъ на большую вфроятность 

И итальянцы дЪйствительно оказали то художественное влйян!е, 
рое имъ приписывалось раньше. Мы увидимъ затфмъ, что даже глав- 

ный мастерь „школы Фонтенбло“, болонець Франческо Приматичч!о 

(1504—1570), призванный Францискомъ Т въ 1531 г. въ качеств живописца 
и скульптора лБиныхъ украшен, оказалъ сильное влян!е на развит!е фран- 

цузской архитектуры, а его земляку, извъстному писателю объ архитектур® 
Себастано Серлю (ср. стр. 79), призванному въ 1541 г. въ Парижь и Фон- 
генбло, гдВ онъ и умеръ (1554) десятью годами позже, не удалось пр1обр®ети 

здфоь замфтнаго влявя на иномъ поприщф, кром теоретическаго. 

Наряду со всёми этими итальянцами французскому ренессансу несомн®ино 
сослужили службу и многочисленные французске архитекторы, имена которыхъ 
всплыли изъ счетовъ по постройкамъ. Французскмя изолВдовашя, однако, не 
достигли того, чтобы выдфлить наиболфе значительныхь изъ нихъ въ качествв 

замфтныхъ художественныхь личностей. Мартенъ Шамбижъ, руководивиий 
вЪ 1506 г. въ качеств® „шайге шасоп“ и настоящаго архитектора постройкой 

знаменитаго хора собора въ Бовэ, гдЪ онъ упоминается послв 1532 г., при- 
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надлежитъь еще переходному времени. При возведен!и замка въ ГальонЪ 

для министра Людовика ХПИ, кардинала Жоржа д’Амбуаза, встрЬчаются 

имена Пьера Фена, Гильома Фено и Пьера Делорма, но ни одного изъ нихъ 

нельзя считать настоящимъ авторомъ постройки съ большимъ правомъ, чёмъ 
упомянутаго уже итальянца Фра-Джокондо. Знаменитымъ строителемь и 
скульпторомъ этого времени Палюстрь называеть еще Мансюи-Говена, 

работавшаго въ 1501—1512 гг. надъ герцогскимъ замкомъ въ Нанси, глав- 

нымъ украшенемъ котораго являются его роскошныя ворота, возведенныя въ 
богатомъ, очаровательномъ смфшанномъ стилф. Изъ французскихъ строителей 
времени Франциска 1 Пьеръ Шамбижъ (умеръ въ 1544 г.) былъ недавно 

неправильно названъ авторомъ прекраснаго „Отель де Виль“ въ Парижь, 

возобновленнаго послЪ пожара 1871 г. проекть котораго принадлежить во 

всякомъ случаъь упомянутому Доменико изъ Кортоны (Боккадоро). Гек- 
торъ Сойё считается строителемъ начатаго въ 1521 г. прекраснаго 

св. Петра въ Канф, главной церковной постройки того французскаго ’ н. 

ренессанса, который облекаетъ готичесюй остовъ пилястрами и орнаме 

ными формами, подражающими античнымь. НикоЯА Б (св 1485 
до 1572 г.), сынъ итальянца, приготовилъ, п ти} ренессансу въ 

особенности въ ТулузЪ и ея окрестностяхъ. Е г построенный 

еще до 1584 г. замокь Монталь около `бенъ нтоны котораго при 
всемъ великолфши надворныхъ ‚ Вы хъ въ стилф ренессанса, 

усажены еще готическ 
истор!я архитекторовъ французскаго 

нба. послЪ того, какъ Приматиччю прибыль въ 

во Франшю возвратились пять великихъ французскихъ мастеровъ 
Санс: торые, какъ показаль Геймюллеръ, вс побывали въ 

Птальянцевъ, призванныхъ во Францию, руководящее значеше 

еперь французы, учивийеся въ Итами. Эти пятеро великихъ 
были Жанъь Гужонъ (около 1510 до 1566 г. и позже), Пьеръ 

еско (около 1510 до 1578 г.), Жанъ Бюлланъ (около 1525—1578 гг.), Фили- . 
беръ Делормъ (4е ГОгше, около 1512—1570 гг.) и Жакъь 1 Андруэ Дюсерсо 
(около 1512 до 1584 г. и позже). 

Эти художники не только практически, но и теоретически прини- 
мали живЪйшее участе во введеши витрувшевой архитектуры во Франщи. 

Гужонъ быль сотрудникомъ въ предиринятомъ Жаномъ Мартеномъ переводв 

Витрумя, появившемся въ 1547 г. Делормъ и Бюлланъ написали каждый 

по два большихъ сочиненя объ архитектур; Дюсерсо же. славившИйся какъ 
граверъ на мЪди и офортистъ, своимъ большимъ атласомъ „[ез ршз ехсе]- 
1епёз БазИшепз 4е Егапсе“ (1576) оказалъ истори искусства тЪмъ большую 
услугу, что лишь очень немномя изъ изданныхъ имъ сооружен! избгли 
разрушительной ярости времени и людей. 

высокаго ренес 

Фонтенбло, 

Совершенно друг 

'Изъ сказаннаго вытекаеть само собой, что нашъ обворъ французскаго ран- 
няго ренессанса долженъ начаться съ сооружен, а обзоръ французскаго высо- 

‘ 



216 ПЕРВАЯ КНИГ. Искусство ХУ! стольтия. 

каго ренессанса — съ архитекторовъ. И Франщя въ ХУТ вЪкЪ также была 

бфдна большими новыми церковными постройками; но именно во Франщи еще 

долго вь ХУГ столЬМи возникали церкви, по своимъ архитектурнымь и 

орнаментальнымъ формамъ вЪрныя готическому „пламензющему“ стилю (ср. т. П, 

стр. 582). Въ самомъ дВль, въ Парижь еще въ ХУ! стол и продолжали 

строить въ поздне-готическомъ стилф Сенъ Жерменъ д’Оксеруа и Сенъ Севе- 

ринъ, а Сенъ Жерве быль въ началь этого столья заново отдфланъ въ поздне- 
готическомъ стилЪ, и 

лишь въ 1508—1522 гг. 

была построена въ сти- 

лЪ богатЪйшей поздней 

готики башня старой 

церкви св. Такова, ко- 

торая одна и осталась 

и подъ именем, Бащ- 

ни св. Такбва“ еще $ 

телерь ‘принадаежить 

къ’Зданямъ, по кото- 

рымиь” узнается Па- 

рижьъ. Сюда же при- 

надлежатъ необычайно 

богатый фасадъ собора 

Труа, исполненный по- 

слЪ 1506 г., огромная 

пристройка хора въ Бо- 

ва, на который уже было 

указано (ср. стр. 214), 

и пышная церковь въ 

Бру, явившаяся между 

1506 и 1536 тг. по- 

Хоръ церхви Сенъ Пьеръ въ Кази®. По фотографии. слфднимъ роскошнымъ 
здашемъ еще вполнЪ 

въ старомъ стилф. Самъ Бюлланъ, мастеръ высокаго ренессанса, въ капелл& 
своего замка въ Экуанф, возвратился къ нащональному готическому стилю. 

Французск! стиль ранняго ренессанса выступаеть на службу церкви 

прежде всего въ отдфльныхъ частяхъ болфе древнихъ построекъ, на башняхъ, 
фасадЪ, въ хорф. СЪверная башня собора въ Турф (1507) принадлежить 

къ самимъ раннимъ, самымъ богатымъ и фантастичнымь создашямъ пере: 
ходнаго времени. Фасадъ съ однимъ фронтономъ церкви въ Сенъ Калэ про- 

водить еще вертикальное расчленене при наличности многочисленныхъ готи- 
ческихъ деталей, но подлВ ея входа съ полуциркульной аркой гордо возвы- 

шаются мощные столбы въ стил ренессанса. Фасады церкви св. Клотильды 

въ Андели (около 1540 г.) и Сенъь Мишеля въ Дижон развертываютъь бога- 

тЬйшую роскошь ранняго ренессанса. ПослфдиЙ фасадъ Гюгъ Самбенъ 
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окончиль, повидимому, еще въ 1587 г. Упомянутый уже стиль Маргариты 

Валуа представляеть трехъэтажный фасадъ церкви въ ВетейлЪ, верхн!я части 

котораго проникнуты уже духомъ высокаго ренессанса. 

Въ постройкз хоровъ впереди всфхъ идеть Сенъ Пьеръ въ Каэнф (1521; 

см. рис. на стр. 216) съ его очень веселымъ и грацюзнымъ раннимъ ренессан- 

сомъ, въ особенности снаружи. Контрфорсы, флалы и балюстрады выражены 

здЪсь съ большимъ вкусомъ на 

язык» ренессанса, что является 

единственнымь въ своемь родЪ. 

Подобнымъ же образомъ обрабо- 

таны, впрочемъ, и капеллы хора 

Нотръ-Дамъ-де-Марэ въ Ла-Фертё- 

Бернар (1585), между тмъ какъ 

у трехчастнаго хора двухъярусной 

капеллы Сенъ Сатурнинъ въ Фон- 

тенбло (1528—1545) нижнЙ этажъ 

его наружныхъ контрфорсовъ укра- 

шенъ пилястрами, а верхний высту- 

пающими уже впередъ колоннами. 

Внутри церквей оригинально 

и разнообразно складывается укра 

шен!е формами ренессансабольнге 

частью вполи% готиеекаго рхицек- 
турнаго остова. Изрёдка стадбыьк 

стилв ренессанбь „ВоВЖь редовъ“ 
доводиляеь” Вулоть | до сводовъ. 
Обыч4иь озь бложныхь столбовъ 
вытупають ходинъ надъ другимъ 

4 сЪ’довольно короткими 
пилястрами, при чемъ части высту- 

пающаго карниза содфйствують за- Виутронность церкви Сонъ Жормень въ Аржон- 
полненю промежутковъ. По-готи- 

чески профилированныя нервюры грубаго сЪтчатаго свода обыкновенно ожи- 

ляются замковыми камнями стараго образца, которые висятъ въ видё огром- 

ныхь шишекъ. Въ хоровомъ обходв церкви Сенъ Жерменъь въ Аржантань 

(см. рис. выше) 1оничесмя колонны стоять надь тосканскими; въ церкви въ 

Эннери Пюническя нижн!йя колонны поддерживають коринесыя верхня; въ 

церкви въ Гуссенвилл» стройные коринесые пилястры возвышаются надъ 

приземистыми римско-дорическими полуколоннами, поставленными у четырехъ 

сторонъ столбовъ; только въ среднемъ неф церкви Сенъ Маклу въ Понтуазь 

изъ круглыхъ столбовь выступаеть „настоящий рядъ большихъ коринескихъ 

пилястровъ“. 4 

Наконець, главныя церкви, цфликомъ выражаюния французсый раннйй ре- 

нессаноь, — это Сенъ Этьенъ-дю-Монъ и Сенъ Эсташь въ Париж. Хоръ Сенъ 
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Этьенъ-дю-Монъ (1517—1537), однако, совершенно готическй. Гладюя ко- 

лонны круговаго обхода переходять безъ нервюръ или капителей въ стр®ль- 

чатыя арки. Наоборотъ, для продольнаго корпуса (1587—1541), боковые 

нефы котораго въ неблагопр!ятныхъ пропорщяхъ подымаются на необычную 

вышину, взяты полуциркульныя арки ранняго ренессанса, но отдЪльные мо- 

тивы украшенй въ стил ренессанса, примЗненные, напримЪръ, для некраси- 

выхЪ капителей, лишь робко замфщаютъ старыя готическая орнаментальныя 
формы. Фасадъ былъ прибавленъ лишь въ ХУП столфи. 

Фасадъ портала замка Гальоснъ въ Школ% изящныхъ искусствъ въ Париж 
По фотогр. А. Жиродона въ Париж». Ср. текстъ, стр. 219. 

Сенъ Эсташъ является вообще самой красивой и самой поучительной изъ 

французскихь церквей, носящихъ характерь компромисса. „Спрашиваешь 

себя, — говорить Антимъ Сенъ-Поль, — готика ли здфсь бросаеть вызовъ ре- 

нессансу или наоборотъ“. Она построена посл 1582 г. и рисуется въ воздух 

съ р8дкой цфльностью, ясностью и велич1емъ. Характеръ постройки сплошь 

готическ!, хотя повсюду, кром8 хора, примфнены полуциркульныя арки. 

Отдфльныя формы, однако, сплошь заимствованы у ренессанса. Расчленене 
пилястрами поэтому оригинально и ясно, но больше говорить нашему уму, 

чьмъ чувству. Несмотря на смёшанный стиль, вся постройка необыкновенно 

закончена. Какъ на сооружешя, возведенныя въ томъ благородномъ, зрфломъ 

и все же еще самостоятельномъ стил ренессанса, который обозначаеть пере- 

ходъ къ высокому ренессансу, слфдуетъ указать на н$фкоторыя небольшя цер- 

ковныя постройки, и на прекраснфйпия изъ нихъ — капеллы Сенъ Жанъ въ 
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Реймс, Сенъ Роменъ въ Руанф и 06% своеобразныя капеллы при собор въ 

Туль, производящия заразъ виечатльн!е свободы и строгости. Ихъ слфдуеть 

признать цёнными собственно французскими созданями. 

Руководящее значенше на пути отъ готики къ французскому ренессансу 

возым%ло, однако, не церковное зодчество, а строительство замковъ. 

Старинные живописные замки съ господствующими надъ округой круглыми 

угловыми башнями, съ жилыми флигелями вокругь  параднаго двора 

(сошг Фоппеиг), съ хозяйственными постройками вокругь наружнаго двора 

(Баззе сойг), также постепенно стали располагаться болфе свободно и въ то же 
время по болфе строгимъ планамъ, а готичесюме профили мВнять на формы, | 

подражаюцйя античнымъ. Надъ сзрыми водами Луары высятся еще совер- | 

шенно средневЪковаго вида замки Шарля д’Амбуаза Шомонъ и короля 

№ в амборъ, По фотография. 

вое ролем®, разсыпали очароваше своего новаго стиля. Ёъ замку въ 
Щ:%. же рёкою, Людовикъ ХП пристроилъ новый флигель, въ глав- 

Цых В возведенный весь изъ кирпича, но удерживающий существенныя 
черты готическихъ формъ. Лишь при одномъ слуховомъ окнЪ появляются 

тоные пилястры въ стиль ренессанса, увфнчавные дельфинами; обрамлешя 

узкихь арочныхъ коридоровъ во двор украшены орнаментами въ античномъ 
стилф. Къ сфверному флигелю, воздвигнутому Францискомъ 1, мы еще вер- 

немся. Во всемъ своемъ великолвши ранШй ренессансь выступаеть въ 

ГальонЪ, почти совершенно разрушенномь замк® на СенЪ, построенномъ карди- 

наломъ Жоржемъ д’Амбуазомъ; Дюсерсо сохранилъ его обиИЙ обликъ. Своими 

высокими трубами, своими вимпергами съ ф!алами надъ слуховыми окнами и 

острыми фронтонами на выступающихь частяхъ, въ общемъ онъ произведитъ 
также впечатлье готическаго, между тмъ какъ отдфльныя части его фаса- 

довъ развертываютъ чистьйний ренессансъ. Фасадъ съ порталомъ изъ Гальона, 

установленный въ „ШколВ изящныхь искусствь“ въ Париж (см. рис. на 

стр. 218), своими пилястрами въ стилф ранняго ренессанса, медальонами импе- 
раторовъ и своимъ орнаментомъь изъ арабесковъ напоминаеть построенную 
Фра-Джокондо лоджию дель Консилю въ ВеронЪ (ср. т. П, стр. 801), такъ что 



220 ПЕРВлЯ КНИГА. Искусство ХУ! стольтгя. 

едва ли можетъ казаться слишкомъ смфлымъ возвратиться вм%ст% съ Геймюл- 

леромъ къ тому воззрЪн!ю, что авторомъ этого ‘замка былъ веронск! мастеръ. 

При’ ФранцискВ |1 на цвфтущихь земляхъ около Луары и ея притоковъ 

также выросло множество изящ- 

ныхъ замковъ, въ которыхъ см%- 

шанный стиль приводилъ все къ 

новымъ, часто своеобразно при- 

влекательнымъь — образовамямъ, 

при чемъ все сильнзе утвержда- 

лись элементы ренессанса. Мы 

только назовемъ здфсь замки въ 

Азе-ле-Ридо (1520), въ Бюри 

(послф 1515 г.), вь Шенонсо,, ь 

(1515—1528). Замокъ въ даб А 

тодёнв (1502—1585) 1 
нить своей винтовой 

цей, дающей” рядъ Эважн®Йшихь 

форм» 9Ъогд> стийя вЪ плоскихъ 

коробовыхь ` Трицентральныхь 

арках®»нролетовъ, ограничиваю- 

щихь ее, въ пышныхЪ висячихъ 

шипахъ своихъ потолковъ и въ 

арабескахь стиля ренессанса ме- 

жду позднеготическими столби- 

ками средняго устоя. Наоборотъ, 

упомянутый уже сЪверный фли- 

гель Франциска 1 въ замкь въ 

Блуа (1515—1519) производить 

впечатлЪн!е здашя, выстроеннаго 

вполн% въ стил ренессанса. Его 

наружный фасадъ открывается 

тремя этажами галлерей на подо- 

б1е ложь съ аркадами и корино- 

скими пилястрами, раздфлен- 

ными другъ отъ друга въ пере- 

межку` то широкими, то узкими 

промежутками („ритмическая 1га- 
Отель Бургтерульдъ въ Руан. По фотограф. убе“ Геймюллера). Изъ пышнаго 

надворнаго фасада съ пилястрами 

выступаетъ знаменитая, нзсколько тяжеловЪеная, но прелестная, возведенная на 

восьмиугольникв лестница, балдахины которой задуманы еще по-готически, между 

тЬмь какъ ея пилястры и балюстрады изобилуютъ формами ренессанса. Но 

самымъ лучшимъ замкомъ стиля Франциска | считается фантастичный охотни- 

\Й замокъ Шамборъ (1519—1535), широко раскинуви!йся въ основан, но 



Табл. 18. 

‘ 

Г! 

во „Проеншеше“ въ Сиб 

1. Жанъ Гужонъ. Гробница Луи де Брезё въ руанскомъ соборъЪ. 
По фотографии. 



2. Амбуазъ. Гробница двухъ кардиналовъ въ руанскомъ соб 
По фотографии. 
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благодаря своимъ высокимъ башниямъ и трубамъ тянущйся вверхъ вертикально. 

Въ срединз одной изъ длинныхъ сторонъ болыного двора, обставленнаго че- 

тырьмя угловыми башнями, расположенъ собственно замокъ, также защищенный 

четырьмя круглыми башнями. Его планъ дфлится равноконечнымъ крестомъ 

на четыре части. Надъ перекрестьемъ находится башня съ лфстницей, кото- 
рая возвышается надъ крышей еще на три этажа и заканчивается фонаремъ 

съ маленькимъ куполомъ. Здфеь сохранена еще система контрфорсовъ. ВеЪ 

детали проведены въ относительно чистыхъ формахъ ренессанса. 

Принадлежавиий Франциску Т замокъ Мадридъ или Булонь, въ Булон- 
скомъ лфеу около Парижа, къ сожалфнию разрушенный, былъ на десятиль\е 

моложе замка Шамбора и возведень уже по новому плану, въ чистВИ- 

шихъ формахъ ренессанса. Замокъ Сенъ Жермэнъ-анъ-Лэа, заложенный Фран- 

цискомь въ 1514 г. еще до его восшестыя на престолъ, былъ пос о 

строже, а замокъ Фонтэнбло, начатый постройкой въ 1528 г., былъ обш 

величавЪе и проще. Онъ имфеть болфе важное значене своими а 

стуковыми работами „школы Фонтенбло“, чЪмъ ох 

просто подражающими итальянскимъ. 

Къ замкамъ короля и знати въ ють также нЪ- 
которые городск!е дворцы, самые типичные узскаго ранняго ре- 

нессанса. Къ названнымь С рф (стр. 582) ратушамъ во 

фламандокомь стиль ра всего знаменитый своей 
лфстницей Отель Л А Ч въ 1587 г. Орлеанокая ра- 

туша (около 1525 обна, блестящее и искусное смЬшен!е готиче- - 
скихъ и подражательныхь античнымь элементовъ. Ратуша въ Божанси 

%. имфетъ болфе чистыя и къ тому же болфе самостоятельныя 
нтв сеня формы ренессанса. Главнымъ здашемъ чисто итальян- 
я.была старая, сожженная въ 1871 г. коммунарами, а затёмъ вновь 

ая”"ь прежнемъ стилф, строго симметричная ратуша въ Парижз, 
ложенная въ 1588 г. Теперь, повидимому, почти весь вернулись къ вЪр- 

ному преданию, н®которое время заподозрнному, что ея авторомъ быль упо- 
мянутый уже Доменико изъ Кортоны, прозванный Боккадоро (ср. стр. 214). 
Какъ ученикъ Джулано да Сангалло, Боккадоро принадлежить собственно 
итальянскому высокому ренессансу. Однако это благородное здан!е своими 

высокими крышами и дымовыми трубами, своей стройной срединной башней „ 

надъ двухъэтажнымь среднимъ фасадомъ, расчлененнымъ внизу полуколоннами, 
а наверху фронтонными нишами со статуями, и своими угловыми павильо- 
нами, возведенными на одинъ этажь выше и снабженными внизу профздами, 
такъ рьшительно считается со старо-французскимъ характеромъ, что на напгь 
взглядъ оно стоить лишь на переход къ французскому высокому ренессансу. 
Боккадоро умеръ, впрочемъ, лишь въ 1549 г. на служб у Генриха И 

Во Франщи, конечно, не было недостатка и въ городскихъь жилыхъ по- 

стройкахь цвЪтущаго стиля ранняго ренессанса. Орлеанъ, городъ Луары, 
шель впереди въ рядф блестящихъ примфровъ. Каменныя постройки, въ родЪ 
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такъ называемаго дома Атнесы Сорель и дома Франциска Т съ его двухъэтаж- 
ными надворными аркадами, являются здфсь лишь самыми великолвиными ме- 
жду имь подобными (рис. на стр. 223). Къ нимъ примыкаютъ кирпичныя по- 

стройки съ наличниками изъ пиленаго камня по нидерландскому образцу, но 

боле простого стиля. Въ Орлеан, также какъ въ КаэнЪ и въ РуанЪ, нЪтъ не- 
достатка въ превосходныхъ перегородчатыхъ постройкахъ, верхн!е этажи кото- 
рыхь покоятся на выступающихъ впередъ балкахъ, съ декоративными головами 
на верхахъ, несмотря на вышедшее въ 1520 г. запрещен!е этого рода постро- 

екъ. Каэнъ и Руанъ соперничали съ Орлеаномъ въ возведени домовъ въ стиль 

ранняго ренессанса. Отель Бургтерульдь (см. рис. на стр. 220) въ Руанв 

принадлежить къ самымъь пышнымь и разукрашеннымь сооруженямъ компро- 
мисенаго стиля, производящаго впечатлЪн!е готическаго. Отель Эковиль въ 
КаэнЪ (около 1535 г.), богатый и въ то же время изящный, стоить въ ряду 

самыхъ прекрасныхъ произведей зрфлаго французскаго ранняго ренесс: “О 

Къ числу ихъ прежде всего принадлежить такъ называемый домъ Фрайцис 
° вь Париж (см, рис. на стр. 228), замфчательный особенно-осмыслен 

расчленешемъ и чрезвычайно богатый отдфльными фо м в дв канде- 

лябровыхъ колоннъ между широкими арка и кориноскими 
пилястрами между полями стБиъ верхня® этаж роскошными украшешями. 

Въ общемъ сЪфверный ранний ренессансъ\ во Фр: бнаруживаеть лучиия 
Ч въ Германи; и именно н%- 

остроекъ принадлежать тому ко- 
пропорщи и большй вкусъ въ ч Хх 

которыя изъ названных ед 
роткому, но благородному 

леръ ВАЗЫВВОТЬ, „С лемъ ты Валуа“. 

нныхь ранфе создателей французскаго высокаго ренессанса ве- 
еще болфе велик скульшторь Жанъ Гужонъ и знаменитый 

кими произведенями. Самымъ раннимъ произведенемь Гужона 
къ его скульитурамь мы еще вернемся), повидимому правильно, считается 

надгробный памятникъ Луи де Брезе (1535) въ руанскомъ собор% (см. табл. 18, 

рис. 1). Это стЪнная гробница, нижняя ниша которой охвачена двойными ко- 

ринескими колоннами, а верхняя арочная ниша со стоящей въ ней конной 
статуей усопшаго сопровождается парами каратидъ, въ живыхъ движеняхъ. 
Въ 1541 г. Жанъ Гужонъ и Пьеръ Леско сообща работали надъ прославлен- 

нымь, къ сожальн!ю погибшимъ леттнеромъ Сенъ Жерменъ л’Оксерруа въ Па- 

рижф, остатки котораго въ Лувр принадлежать къ чистВйшимъ по формамъ 

создашямъ французскаго искусства. Въ слфдующ!е затфмъ годы Гужонъ быль 
занять исполнешемъ въ замкф въ Экуанф того великолЪинаго алтаря, выста- 
вленнаго теперь въ замкЪ Шантильи, въ главномъ дорическомъ орден кото- 

раго, какъ и во всемъ его обрамленши, классическая строгость сочетается съ 

творческой свободой. Начиная съ 1544 г. Леско построилъ при помощи Гу- 
жона, какъ скульшгора, отель Линьери, теперь музей Карнавале, въ Парижь, 
строгое, во веБхъ отношешяхъ итальянизирующее здаше, среды!й павильонъ 
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котораго, обращенный въ садъ, имфетъ дорическй нижн!й этажъ, юничесый 

средний съ выступомъ, поддерживаемымъ кар!атидами, и кориносюй верхнй 

съ плоскимъ фронтономъ высокой крыши. ЗатЪмъ въ 1546 г. Леско получилъ 

новое поручеше, постройку Лувра, стараго королевскаго дворца на Сенф (см. 

рис. на стр. 225). Скульштурныя работы здфеь также принадлежать Гужону. 

Зодчимъ — творцомъ Лувра, надъ превращенемъ котораго сперва въ колос- 

АХ 

ео 

5 | ре 

Домъ Франциска 1 въ ПарижЪ По фотограф. Ср. текстъ, стр. 

сальный дворецъ, а затфмъ въ колоссальный музей, работало нЪеколько сто- 

льтШ, слЪдуеть признать Леско. Въ ХУГ стольМи кром югозападнаго 

квадратнаго двора Лувра, расширеннаго впослфдетви и прилегающаго угло- 

вого зданя съ выступомъ, обращеннымъ къ Сенф, возникла только длинная 

галлерея, соединявшая это здане вдоль рёки съ новымъ здашемъ Тюльери. 

Леско и Гужону принадлежать лишь первыя изъ названныхь частей зданя. 

Разсчитанные на угловые павильоны, отлично расчлененные надворные фа- 

сады Леско, позже скопированные въ среднемт, павильонЪ и далЪе за нимъ 

въ сВверномъ крылЪ, развертываютъ все очароване юнаго высокаго ренессанса. 
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Коринесые каннелированные пилястры раесчленяютъ нижн! этажь отъ окна до 

окна. Пары кориноскихъь колоннъ съ нишами между ними охватывають пор- 

талы. Въ томъ же орден и въ подобномъ же порядкВ повторяется расчле- 

нене въ высокомъ второмъ этаж и въ аттикообразномъ низкомъ третьемъ 

этажь подъ сравнительно низкой крышей. Въ фасадв гейдельбергскаго 

зданя Отто Генриха больше фантази и теплоты, но надворный фасадъ Лувра 

Леско яснфе, чище по формамъ и лучше уравновЪшенъ; обогащенный и воз- 

величенный скульитурами Гужона, онъ несомнзнно принадлежить къ чистй- 

шимъ создашямъ наиболЪе зрфлаго искусства ренессанса. Когда говорять 

о стилЪ Лувра, то думаютъ прежде всего о крыл луврскаго двора Леско, въ 

нижнемъ этаж котораго теперь помфщаются античныя собраня. Оъ 1547 

до 1549 г. Гужонъ и Леско работали вмфстф надъ такимъ же классическимъ 

чудомъ взаимодЪйствья архитектуры и пластики въ стил ренессанса. Вначаль 

фонтанъ. съ его тремя арками примыкалъ къ церкви дез’Инносанъ. Съ 

чтожещемъ церкви была добавлена четвертая сторона. Съ этихъ пор р 

Леско и Гужона разошлись. Послфдн!Й, преслфдуемый, какъ къ, у 

на чужбин, а Леско быль всецфло поглощенъ послФой В] разными 

почетными должностями вплоть до ‘своей кончёны м ) 

536 Филиберъ Делормъ, возвративиййся Итами и сна- 

чала работавший н$фкоторое время въ Л . уже занятый возве- 

дешемъ замка Сенъ Моръ-ле-фоссэ, онь вамъ объявилъ первымъ зам- 
комъ чистаго стиля н ЗН извфетномь смысл былъ са- 

мымъ плодовитымъ| ф с мъ высокаго ренессанса. Къ сожа- 
лЪню, этоть замо ра ъко въ рисункахъ Дюсерсо. Свфтлые угло- 

вые павильоны заступ здЪеь мфето прежнихь воинственныхъ круглыхъ 
угло еНЪ, ые марши лЪетниць внутри — мЪфето прежнихь винто- 

прятанныхь въ башни. Рустика (ср. т. П, стр. 468 и 718) 

ориноскимь орденомъ колоннъ стала опредфлять впечатлВ не зда- 

я. УИзобрётешемъ Делорма считается обыкновенно такъ называемый „фран- 

зоый орденъ колоннъ“, состоящий въ томъ, что колонны на извфетныхь раз- 

стояшяхьъ окружаются поясами, а болфе легый видъ ихъ смягчаетъь суровость 

рустики. Посл смерти Франциска Г (въ 1547 г.) Делормъ исполниль его 
огромный, похожий на тр1умфальную арку, надгробный памятникъ въ Сенъ 
Дени (см. табл. 19, рие. 1), украшенный строгими 1оническими полуколоннами, 

и по сравненю съ находящимся подлЬ него памятникомь Людовика ХИ 

(ср. стр. 228) представляющИй отличе высокаго ренессанса отъ ранняго, съ 
его украшешями въ вид арабесокъ. Съ 1548 до 1559 г. Делормъ руково- 

дилъ всфми постройками замковъь Генриха П. Его произведешемъ является 

великолфиный, длинный бальный залъ съ глубокими нишами для оконъ, въ 

замкВ Фонтенбло. Замокъ Ана, выстроенный имъ между 1552—5654 тг. для 

Даны Пуатье, принадлежаль къ самымъ самостоятельнымъ и цбльнымъ его 
произведенямъ, но при всей ясности расположешя и расчленешя онъ за- 
ключаеть, однако, нфкоторыя „барочныя“ детали, напримфръ, закругленные 
фронтоны и верхи дымовыхь трубъ вь форм саркофаговь. Лучше всего 

б 

Вс 



Табл. 19. 

Исторы искусства. 11. 

1. Филиберъ Делормъ. Гробница Франциска | и его жены 
Клодъ въ Сенъ Дени. 

По фотографии. 



реек 

2. Порталъ замка Анэ въ Школ изяшныхъ искусствъ въ 

Парижф. 
По фотографии. 
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сохранился трехъярусный классическ порталъ (см. табл. 19, рис. 2), поставлен- 

ный въ Школ изящныхь искусствь въ ПарижЪ. Сжатый доричесый нижний 

этажъ, стройный 1юничесый средёй и напоминающ!й тр1умфальную арку ко- 

ринесый верхн!Й этажъ, при всей чистоть своихъ деталей, поставлены, однако, 

не вь совсфмъ удачныя соотношеня одинъ къ другому. Въ истинномъ 

смысл лучшимъ произведенемъ Делорма былъ его дворецъ Тюльери въ Па- 

рижё, проектъ котораго онъ составиль въ 1564 г. для Екатерины Медичи. 

Кьъ сожалн!ю, онъ сгорфлъ въ 1871 г. Широко раскинувшееся здаше съ 

устремляющимися кверху среднимъ и угловыми павильонами было въ ниж- 

немъ этажь обставлено между оконъ съ полуциркульными арками поперемнно 

Лувръ, По фотограф!и. Ср. текстъ, стр. 223. 

1оническими пилястрами и колоннами упомянутаго уже „французскаго ордена“, 
а вь аттикообразномъ, собственно уже переходящемъ въ крышу, верхнемъ 
этажв было снабжено поперемфнно окнами, фронтонами и болфе низкими, вы- 

ступающими щитами фровтоновъ. Оно отличалось богатымъ ритмическимъ 

великольшемъ своего расчленен:я и живой смфной своихъ отдфльныхь частей, 

но уже соединяло нфкоторые барочные мотивы двухъ или трехъ обрамленй, 

обнятыхъ одно другимъ, или закругленвыхъ картушей (щитовъ), съ общимъ . 

бодрымъ видомъ, основаннымъ на удачныхъ пропорщяхъ. 

Моложе Делорма былъ,. повидимому, Жанъ Бюлланъ; произведешями, 
исполненными имъ, считаются, напримЪръ, „небольшой дворецъь“ (Сь&ее{) въ 

Шантильи и замокъ въ Экуанф; однако новфйшая критика приписываетъ 

ему только нфкоторыя части знаменитаго замка въ Экуанф. Сомнительно по- 

этому, чтобы онъ’ именно, какъ полагаютъ, перенесъ во Франщю „большой 

орденъ“, охватывающий два или болфе этажей пилястрами или колоннами, про- 

рёзающими здан!е. Во всякомъ случа намеки на этоть орденъ находятся въ 

Истор!я искусства. Ш. 15 
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его Шателэ Шантильи, но въ полномъ развити эта система появляется 

въ одномь изъ вадворныхъ фасадовь въ ЭкуанЪ. ПослЪ смерти Делорма 

Бюлланъ сталь архитекторомъ королевы Екатерины и въ этомъ зван!и, продол- 

жаль работы надъ тюльерскимъ дворцомъ и въ Сенъ Морв. Его стиль от- 

личается особенной ясностью и криостью, при чемъ рЪзко. обозначенные от- 

дВльные архитектурные профиля стремятся выступать одинъ впереди другого» 

Онь болфе свободень отъ декоративныхъ прихотей, чЪмъ Делермъ. 

Что касается, наконець, Жака старшаго Андруэ Дюсерсо, то, уже 

было отмЪчено (ср. стр. 215), что главная сторона его дВятельности для по- 

томства сосредоточена въ гравированныхъ на мфди увражахъ, въ которыхъ на- 

ряду съ постройками другихь мастеровь онъ опубликоваль множество соб- 
ственныхъ проектовъ. Но и какь архитекторъ онъ встрётиль заслуженное, 

признане и нашелъь занятя. Дюсерсо считается прежде всего авторомъ вели- 

чественнаго, возведеннаго по удивительно ясному плану замка Шарлеваля 

основаннаго Карломъ 1Х около Андели. Здфсь, какъ показываютъ 

быль въ широкихъ размфрахъ примфненъ упомянутый уже „большой орд 

аз само- 

эт 

Мастеръ изданнаго Дюсерсо роскошнаго замка въ В@рне 
стоятельно пользуется античнымъ языкомъ ъ, т, мастера 
мы можемь снова усматривать самого Фы ось его зятю, 

Жану Броссу. | 
у ® ; 

. Около этихъ вели ма р высокаго ренессанса явились: 
теперь итальянцы онтен. своими самостоятельными творческими ‹ 
стремленями. Геймюлдеръ © отстаивалъ и доказываль, что тешально.. 

анте манерный декорато ско Приматиччто (ср. стр. 214) былъ также | 
Ь орыхЪ идбстроекъ французскаго высокаго ренессанса. Что авто-. 

веннаго замка въ Монсо-ан-Бри’ (1549) быль не кто иной, 

ичч10, можно доказать по Геймюллеру на основан!и письменных 

это и отрицаеть Димье. Наружные фасады замка впервые во 
анши были проведены въ „большомъ орден“. Этоть послфдовательный 

орденъ быль 1оническй. Угловые павильоны съ высокими крышами француз- 
скаго замковаго стиля достигли полнаго развит!я. Все здаше принадлежало 

кь самымъ цфльнымъ, возникшимъ во Франщи. Документально доказано, что 

Приматичч!о является первымъ строителемъ къ сожално не сохранившейся 
знаменитой усыпальницы Валуа въ Сенъ Дени, принесшей во Францию. класси- 
ческЙ типъ купольныхъ здашй Итами въ стилЪ ренессанса. Вфроятно, онъ’ 

_ принималъ значительное участие въ постройк замка классическаго. стиля Анси- 

ле-Франъ, хотя этотъ замокъ съ высокими крышами квадратнаго двора и съ 
четырьмя выступающими угловыми’ павильонами, въ томъ видЪ, какъ онъ’ есть 
теперь, характерен именно для французскаго высокаго ренессанса. Во 
всякомъ случаЪ на французской почв не было ‘создано ничего болфе яснаго» 

и простого, чфмъ этоть замокъ, а Приматиччю все же съ 1559 г. до своей 

смерти (1570) быль главнымъ совфтникомъ по строительной части. французскаго› 

двора. 
+ 
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Переходу къ болфе прихотливымъ формамъ, обыкновенно принимаемымъ 

за упадокъ, Приматич!о противопоставлять въ своихъ постройкахъ спокойную, , 

строгую силу. Сами велике французы, какъ Делормъ и. Дюсерсо, были созда“: 

телями свободныхъ, часто прелестныхъ формъ французскаго ренессанса, много 
говорящихь намъ именно благодаря ихъ личной жизни и на. почвЪ Итали 

обыкновенно’ называемыхъ „барочными“. Делормъ ‘умеръ въ 1570 г. ПослЪ, 

его смерти мы замфчаемъ, что это направлене въ продолжене четверти сто- 
ля развивается несамостоятельно. Что Парижь не руководилъ этимъ раз- 
витемъ, показываютъ южно-французсвя постройки, слывуция за поздёя произ- 

веденя Никола Башелье, напримЪръ отель Лабордъ съ его фантастическими, 

окнами, украшенными гермами въ видЪ амуровъ. Отель на улицф Ферма въ 

ТулузЪ съ дверью, украшенной совершенно барочной архитектурной отдфлкой', 

бургундеюя постройки, напримръ здан!е суда Гюго Самбена въ Безансон® 

(1582—1585) и замокъ въ Сюлли, отличающййЙся благородными и стиль 

пропорщями, несмотря на свои барочные оконные наличники; фла (С 
французсвя постройки, напримфръ боковые фасады ратуши въ Аррас съ 

фантастическимь вторымъ этажемъ и слишкомъ украшены Хх. и окнами. 
а ие юль Сены 

ь 45—1590 гг.), 
Въ Париж въ это время достраивали длинн 

къ Тюльери. Бантистъ Андруэ Дюсефсо (приб 

старший сынъ Жака старшаго, быль назначенъ, Е 

строителемъ Лувра. Строителями подовины этой большой галлереи, . 
по приказанию Екатер Ме, 9 г.), были, повидимому, Тибо, 
Метезо (съ 1588\до 1596 г 

западная часть, начатая по\и аню Генриха ГУ еще въ ХУТ стольми, 
была сообща Ибполнена Луй Метезо и младшимъ Дюсерсо. Эта западная 

на Расе 4ез Уозеез проявился нащюнальный отпоръ сфвера. 

днако не сфверно-нащональная, а южно-нащональная сторона двойствен- 

наго существа Франщи по меньшей м®рф на столь Ме вышла побфдительницей 

изъ борьбы направлений. 

3. Французекая скульитура ХУГ стол. 

Ивобразительныя искусства Франши стали развиваться въ ХУГ столб 

въ болфе тьеной связи съ созданями архитектуры, чёмъ когда-нибудь раньше. 

Уже этимъ обусловливается ихъ существенно декоративный характеръ. Въ 
области скульитуры даже портретное искусство, кромф медальернаго, развива-: 
лось прежде всего, какъ искусство надгробныхъ памятниковъ и, уже поэтому, , 
въ тБензйшей связи съ архитектурой памятниковъ. Кром того приходится 
имфть дьло, главнымъ образомъ, съ рельефными украшенями цоколей, фризовъ, 
полей стьнъ и фронтоновъ, или другихъ частей зданя. 

Мы прослфдили уже французскую скульштуру, закончивъ. Мишелемъ Ко-. 

ломбомъ, прожившимъ, вфроятно, все царствоваше Франциска 1 (ср.т. П, стр. 590). 
у 15* 
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и захватившимъ добрую часть ХУТ стольмя. Рядомъ съ его направлешемъ, 

сущность котораго мы признали нащонально-французскимъ, ‘сталь теперь про- 
цвфтать во Франщи итальянск!й ренессансъь въ рукахъ переселившихся сюда 

итальянскихъ скульпторовъ, видЬнныхъ нами за работой надъ украшенемъ 
тлавнаго создан1я Коломба (ср. т. П, стр. 591). Самымъ значительнымъ итальян- 

скимъ скульшторомъ, прибывшимъ во Франщю въ свитЪ Карла УП, быль мо- 

денець Гвидо Мадзони (Паганино; ср. т. П, стр. 585 и 807), возвратив- 
пийся въ 1516 г. вь Италю. Его лучшимъ произведешемъ на французской 

почв былъ надгробный памятникъ Карла УШ въ Сенъ Дени, въ 1798 г. 
ставший жертвой револющюнныхь бурь. При Людовикь ХИ прибыли изъ 
Флоренщи трое братьевь Джусти, Антон!о (1479—1519), Джованни 
(1485—1549) и Андреа (род. въ 1487 г.) Джусти, изъ которыхъ прюобрьли 

значен!е только два старшихъ со своими сыновьями Джусто младшимъ и Джо- 
ванни младшимъ. Этимъ Джусти, поселившимся въ Тур и прозваннымъ фран? 7 | 
цузами „Июстами“, посвятили обстоятельную работу Монтеглонъ и Миявнези. |4 } 

Антон, повидимому, составилъ проекть не только для изящнаго| сарк у 
Ъ 51507), въ стиль ренессанса, епископа Томаса Лжемса въ собор В 

къ сожалЪн!ю лишеннаго своей могучей фигуры, н знаменитаго над- 

гробнаго памятника Людовика ХИ съ супругой АЕ Н 516—1532; ср. 
стр. 224). Исполнене, какъ и тамъ, вый глав разомт, на долю его ло 

брата Джованни. Надгробный памят, Зы И типиченъ для богатыхъ, 

свободно стоящихъ гробийцъ рода сф балдахиномъ. Мраморная сЪнь, подъ 

которой стоитъ саркофать, И на узкихъ сторонахъ двумя, а на 
длинныхъ четырьмя! аркам вленными пилястрами подражательного ко- 

а 

го то украшенными арабесками. На саркофаг лежать умер- ринеска, 
1 въ видв обнаженныхъ труповъ съ поражающей почти 

я” бо 

ы м ице, ир 
прав о, & на плоской крыш сооружешя они, полные горячей жизни, 

ъ ихъь одвяшяхъ, молятся стоя на колфняхъ. Въ двЪнадцати от- 

И рокъ сидятъ апостолы. Рельефы цоколя изображаютъь дъянвя ко- 

ля въ живописно-свободномъ стилф. Ве архитектурныя части и ‘рельефы 

цоколя принадлежать, повидимому, Антон, лежачя и кольнопреклоненныя 

изображен!я короля и его супруги — Джованни, а значительно болфе слабыя 

фигуры апостоловь — Джусто Джусти. Насколько оба Джованни Джусти поздн%е 
приблизились къ м%фстному стилю турской школы, т. е. кь стилю мастерской 
Коломба, показываютъ ихъ гробницы владЪтельныхъ 0собъ въ капелль въ Уарон%. 
Границы между этими двумя стилями, несомнфнно, стираются. Произведешемъ 
Жана Жюста еще Мюнцъ и Любке считали изящную гробницу дфтей Карла УШ 
въ Сенъ Гатье въ Тур (1506). Теперь извфстно, что нЪжныя, чистыя фи- 
гуры и ангелы принадлежать Гильому Рейно, племяннику и любимому 

ученику Коломба, а орнаментальныя части саркофага и его пьедестала — Джи- 
роламо да Фьезоле (ср. т. П, стр. 591). 

Еще при Францискь Т во Франщю продолжали прЁзжать таке значи- 
тельные итальянсые скульшторы, какъ Бенвенуто Челлини (ср. стр. 59) и 
Франческо Рустичи (ср. стр. 56); но именно при Францискь Т француз- 
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ская скульптура сохраняла еще значительную долю своего прежняго нащональ- 

наго характера. Самымъ мощнымъ произведешемъ французской надгробной 

скульштуры этого времени была величественная стЪнная гробница двухъ кар- 

диналовъ Амбуаза въ соборё Руана (1518—1525; см. табл. 18, рис. 2). Здьсь 
всюду еше смз шивается готическое съ античнымъ. Средн рельефъ изобра- 

жаетъ св. Геормя, убивающаго дракона. Впереди оба кардинала, въ натураль- 

ную величину, молятся, стоя на колёняхъ со сложенными руками. Передняя 

фигура Жоржа д’Амбуаза принадлежитъь къ числу самыхъ выразительныхъ 

портретныхъ фигуръ французской пластики. Мастеромъ этого памятника на- 

зываютъ Рулана ле Ру, хотя едва ли можно считать его единственным 
мастеромъ. 

Налгробный памятцикъ Луи дб Брезе въ Рувискомъ собор, работы Жана Гужона. 
По фотографш. Ср. текстъ, стр. 280. 

Кь лучшимъ произведешямъ нащюонально-французской скульптуры при 

Франциеь» № принадлежать также декоративныя скульштурныя работы свЪт- 

ских’ зданЙ, напримфръ двора отеля д’Эковилль, арочной галлереи съ боль- 

-шими часами, лЪваго флигеля отеля Бургтерульдь въ Руанф и религозныя 

скульштуры на издълмяхъ церковной малой архитектуры, напримфръ на перилахъ 

хора собора въ Шартрё (1511—1529), клуатра Сенъ Мартенъ въ Турз, на орган- 

ныхъ перилахъ Сенъ Маклу въ РуанЪ и на леттнерв собора въ РодезВ. 0со- 

бое положене занимаеть школа Труа, гдВ послЪ большого пожара 1584 г. 

въ произведешяхъ Франсуа Жантиля, Жака ЖюлЮ и Доменико Ф1орентино скре- 

щиваются старофранцузевя, итальянсюя и иёмецыя вмян!я. Какъ живо и не- 

посредственно прочувствована, напримЪръ, „Встрча св. Женъ“ (Марш и Ели- 

заветы) въ церкви св. Тоанна! Какимъ множествомъ античныхъ, почти языче- 

скихъ фигуръ украшены готическ1я хоровыя скамьи собора въ Ош (1520—1529)! 

Какой чистой и богатой жизнью ранняго ренессанса дышать еще готичесвя 

по композищи знаменитыя деревянныя двери южнаго портала собора Бовэ 

(около 1585 г.), шесть главныхъ полей которыхъ заняты полными жизни релье- 

фами изъ жизни апостоловъь Петра и Павла! Какой силы полны портретные 

бюсты Франциска 1 въ ЛуврЪ, особенно рфзко реалистичесьй бронзовый бюстъ 
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его`и его лукаво и нёжно улыбающийся глазированный терракоттовый бюсть! 

Все это въ основ коренное’ французское искусство. 

Въ царствоване Генриха Ш классичесый высок ренессансъ овладфль 

и французской скульптурой. Уже памятникъ Франциска Т въ Сенъ Дени 

(1548—1551), корпусъ котораго принадлежитъ къ числу 

мастерскихъ произведен! Делорма (ср. стр..224), ха- 

рактеризуетъ новое направлеше. Руководителями пла- 

стическихъ украшен! памятника являются Пьеръ 

Бонтанъ и Жерменъ Пилонъ, къ которымъ 
мы еще вернемся. Вершины своего самостоятельнаго 

таланта Бонтанъ достигаеть, стремясь уже къ боле 

обобщенной красот, въ рельефахъ цоколя, предста- 

вляющихь битвы Франциска Т, между тёмъ ри 

р 
мраморная урна Бонафна съ хо Франциска 1, 
стоящая въ т ви. Ури УМ Покрыты карту- 
шами самаго ч нь то и свфжаго ленточ- 
наго стиля и являющагося ддя Франц 

ом Е 

хе МЪ а слфдуеть Жанъ 
(ум. между 1564—1568 гг.), знаменитый 

| к намъ уже извзстный какъ архитекторъ-ху- 

дожникъ (ср. стр. 222). Монтеглонъ всесторонне оц%- 

нилъ его. Французы причисляють именно его, какъ 
скульитора, къ величайшимъ изъ великихь, а Гей- 
мюллеръ называеть его просто величайшимъ фран- 

цузскимъ художникомъ. И дЬйствительно, каждое изъ 
его произведенй показываетъ, что онъ искуснЪйний 

техникъ и декораторъ. Однако его удлиненныя, пе- 
реутонченныя фигуры, его красивыя, но общя лини, 

его преизысканныя, утонченно мелюя складки одеждъ 

НЕРВА ты ставять его въ нашихъ глазахъ рядомъ съ маньери- 
тогр. А. Жиродона въ Парижь  стами, хотя и мы умфемъ оцфнить чисто французскя 

его добродфтели — выражене тонкой, ‚ одухотворен- 

ной прелести особенно его женскихъ головъ, и несомнЪнное изящество, кото- 

рое онъ умфеть придать даже рЬзкимъ движенямъ. Впервые мы встрёчаемь 

его въ 1540 г. въ РуанЪ, гдё онъ исполнилъ ‘нФкоторыя работы для Сенъ 

Маклу и особенно для собора. Его создашемъ здфсь является гордый памят- 

никъ (ср. стр. 229) Луи де Брезб (1585—1540), скульштуры котораго кажутся 

еще болфе правливыми, чёмъ его позднЪйпия работы. Полуобнаженный умер- 

ий, лежапий навзничь въ нижней ниш, изображенъ уже съ ‚потрясающей, ‚ но 

поразительныя фигуры умершихъ короля и же ; 
подъ аркой и ихъ полныя жизни колфнопрекл 7 
фигуры и изображеня ихъ дВтей на верху памя р 

говорятъ объ участи посторбини ита также 
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все же умфренной натуральностью (см. рис. на стр. 289). Гонзъ говорить; что 

этоть памятникъ принадлежить къ восьми—десяти совершеннЪйшимъ произве- 

денямъ французской скульптуры. Боле позднее направлене Гужона высту- 

паеть яснфе уже въ двухъ парахъ каратидь по обфимъ сторонамъ верхней 

ниши, гдф умерш!И является въ видЪ рыцаря въ полномъ 

вооружеши и съ мечемъ въ правой рукф. 

Изъ работъ Гужона на леттнерь церкви Сенъ Жер- 
мэнъ-л’Оксеруа ‘въ Парижь (1541—1544) были  сиа- 

сены Лувромь только „Положене во Гробъ“ и „Еван- 

гелисты“. Но именно онф показываютъ, что наигь мастерь 
въ ПарижьЬ тотчасъ попалъ подъ знамя школы Фонтенбло. 

Посль 1544 г. онъ работалъ сначала вмЪстф съ Леско 

въ отель Карнавале, гдЪ стильные и живые мраморные 

рельефы со львами надъ входной дверью указываютъ на 

его участ!е; въ 1547 г. посльдовалъ знаменитый, выста- 

вленный: теперь въ Шантильи, алтарь дворцовой капеллы 

въ ЭкуанВ (ср. стр. 216 и 222), съ рельефами, говорящими 

объ успвхахъ стиля со стороны болфе утонченной, тах- 

ники; между 1547 и 1549 гг. онъ выполнияъ свой) ген!альз 

ные барельефы на Фонтанв дез’Иннозан® (Гоша лезь ея” 

Гппосе{5; ср. стр. 224); стройныхъ, стоящахъ между пи- 

лястрами нимфъ источниковъ. (с№ рис. на отр. 280), не- 

смотря на свою Манерноеть ‘обвЗянихь несказаннымъ 

очаровашемъ, и рельефы цоколяу’теперь находянеся въ 

ЛуврЪ, поэтичнб? возсоздаюниИе жизнь баснословныхъ ‘мор- 

скихь обитателей. Посл 1548 г. Гужонъ принималь 

живое \ учает!е› въ украшен!и замка Анэ, изъ котораго 

происходить также знаменитая мраморная Л1ана Лувра. 

Отройная, дриственная богиня сидитъ на земль подлЪ ле- 

жащаго оленя, вокругь шеи котораго обвилась ея правая 

рука. Лукъ она держить въ вытянутой въ сторону л®вой 

рукЪ. Изъ двухь сопровождающихь ее собакъ Гужону 

принадлежить одна, лежащая у ногь богини. Чистое, стро- в“ ЕЙ, а, 
гое изящество слфдуетъ высоко оцфнить въ ней, но нельзя ОНА 5х 

не упрекнуть въ расчитанности и разбросанности компо- 

зищи. Послв 1550 г. мастеръ главнымъ образомъ былъ занятъ пластическими 

работами луврскаго здашя. Конечно, только небольшую часть всвхъ скульп- 

туръ онъ исполнилъ собственноручно, но все же онф принадлежать къ самымъ 

красивымъ созданямъ декоративной скульитуры Францш. Величественны ка- 
Р1атиды въ ЗалЪ Каратидъ (см. рис. выше). Ихъ рукамъ уже не пришлось слу- 

жить поднорой, какъ рукамъ его каратидъ на памятникВ Брезё; прекрасныя 

дъвы несуть свою легкую ношу только на головахъ, подобно античнымъ кар!а- 

тидамъ Эрехеейона въ Аеинахъ (ср. т. Т, стр. 877 и 427); конечно, не вполиЪ 

ясно; почему именно слфдовало ихъ изобразить съ отефченными ‘руками, 
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какъ это сдЪлаль Гужонъ. Декоративное чутье мастера всегда сильнфе его вос-° 
прятя природы. 

Третьимъ въ этомъ союзВ является упомянутый уже Жерменъ Пилонъ 

(1585—1590), языкъ формъ котораго внутренне и внЪшне болёе ожив- 

ленъ, но не отличается такой цфльностью, какъ у Гужона. Уже въ 1558 г. 

онъ участвоваль въ сооружен!и надгробнаго памятника Франциска Т, въ сводЪ 

котораго ему принадлежать восемь н%№жно моделированныхь амуровъ съ 
опущенными факелами. Для надгробнаго памятника Генриха П въ церкви 

Целестиновъ онъ выполнилъ три женсвя фигуры, держащия на головахъ позолочен- 

ную урну съ сердцемъ короля. Теперь он принадлежать къ числу сокровищь 
Лувра подъ именемъ „Трехъ гращй“ Пилона, но именно онЪ, примыкая къ 

школь Фонтенбло, не проявляютъ особенностей Пилона въ такой мзр%, какъ 

произведен!я Гужона. Какъ бы въ соотвЪтстые къ нимъ исполнены рёзанныя 
изъ дерева фигуры „Добродьтелей“ въ Лувр, къ сожалЪн!ю, лишенныя по8о+> 
лоты и рукъ, первоначально неспия раку св. Женевьевы. Главными изве- 

денями Пилона являются его работы, возникиия подъ руководотвомъ 

тичч1ю, на надгробномъ памятникз Генриха П и его’ супрути Вкаторины въ 
Сенъ Дени (1564—1570). Ему принадлежать два пораайте: но ‚правдивыя мра- 
морныя изображеня лежащихъ покойниковъ, В надвле 'ЕВИЯ” СИЛЬНОЙ ЖИЗНЬЮ 

и естественныя въ своемъ одушевлени колфнопраклонен я бронзовыя фигуры 

верхняго яруса, а по Димье та: ур стомщ по угламъ бронзовыя статуи 
добродьтелей, въ которьихь МАНЫ че щколы Приматиччю сказывается ясн%е 
всего. Друмя раб: р, имфръ его раскрашенная терракоттовая 
труппа со страждущей т нопреклоненная бронзовая статуя канцлера 
де Бирага, которую 'Гонёъ ываеть прекраснфйшей портретной статуей фран- 

внебсанса, | находятся въ Лувр. 
ременными французскими провинщальными школами насъ при- 

де всего лотарингская, главный мастеръ которой Лижье Ришье 

567 гг.) обладаеть еще частью галлофранкской суровости и силы 
вства среди современнаго ему лоска. Изображещя страдая и смерти были 

его стимей. Его алтарь 1523 г. въ Гаттоншатель около Сенъ Мимеля, съ 
Несещемъ Креста, Распятемъ и Положешемъ во Гробъ, обнаруживаетъ реа- 
лизмь ХУ стольтя, проникнутый мотивами ренессанса. Его полихромное 

Положен!е во Гробъ въ церкви св. Стефана въ Сень МимелЪ. соперничаеть 

по силё съ Положенемъ во Гробъ въ СолемВ (ср. т. Ц, стр. 585 и 589), но 
исполнено болфе безпокойной жизни, чёмъ первое. Фигура смерти на памят- 

никз Рене Шалонскаго въ церкви св. Петра въ Бар-ле-ДюкЪ производить 

страшное виечатл Вне. 

Въ Париж ученикъ Пилона Бартелеми Пр!еръ (около 1545—1611 гг.) 
заканчиваеть ХУГ столе. Лежачя изображешя съ надгробнаго памятника 
коннетабля Монморанси въ Лувр представляютъ умершаго не нагимъ и мер- 

твымъ, & по средневЪковому обычаю еще спящимъ съ молитвенно воздфтыми 

руками, но вмфств съ тьмъ соединяють современную свободу формъ со старой 
‚ любовью къ жизненной правдф. Сидящйя лувремя бронзовыя собаки съ его 
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монументальнаго фонтана въ Фонтенбло принадлежать къ самымъ жизненнымъ 

изображеншямъ животныхъ всего’ ХУТ вфка. Современникь Прера, стариий 
Пьеръ Б!аръ (1559—1609), еще р%Ьшительнфе направляется по все болфе 

реалистическому теченю времени. Его извЪстныя, богато украшенныя лветницы 

леттнера. въ Сенъ Этьеннъ-дю-монъ въ Парижё даютъ о немъ понят, какъ о 
художник орнаментиств истинно французскаго ренессанса. Его луврекая 

бронзовая Слава съ надгробнаго памятника Маргариты де Фуа, приписываемая 

нфкоторыми изслфдователями другимъ мастерамъ, быстрая въ движешяхъ кры- 

латая богиня, съ тфломъ сильно и правдиво переданнымъ въ обнаженныхъ 

частяхъ, трубящая фанфару, кажется, однако, н®которымъ старымъ друзьямъ 

искусства произведешемъ упадка, мы же, наоборотъ, привфтствуемъ ее какъ 
предчувств!е лучшаго, болВе натуральняго искусства. 

Наиболфе ясныя проявлен!я возврата къ природ въ разгарв ХУТ А. 

обнаруживаютъ во Франщи глазированныя фаянсовыя работы Бернара де 

лисси (около 1510—1589 гг.), одного изъ сильнфйшихъь французскихъь А ОУ 

никовъ своего времени. Собственнымъ опытомъ открывши способъпокрыват: 
зурью глиняные сосуды наподоМе фаянсовыхъ, онъ немедябнво . ъь Ироизво- 
дить свои чрезвычайно талантливо вылфиления 2 которыя онъ 

покрывалъ всякаго рода лЬиными животвыми, ь раковинами и 
насЪкомыми. Его чаша съ раковинами Лувр ще принадлежить къ 

числу самыхъ стильныхъ, въ этомъ од. посл дствии, украшая свои сосуды 
картинами въ обрамлен съ, бчнаго характера, онъ приблизился къ 

общепринятому == - 555 

м живопись ХУТ вЪка. 

узск а та этого времени въ сущности также была декоратив- 
Общее впечатльн!е давали не отдфльныя станковыя кар- 

© —— 

ъянцевь Фонтэнбло, мЪ%стныя произведен!я французской живо- 

иси на стекл, болве подходившей къ духу времени, чВмъ къ стилю, и, на- 

комець, сер!и художественно тканыхъ ковровъ, еще болфе пышныхъь, чёмъ 

раньше, хотя и уступающихъ бельмйскимъ, и богатыя искусствомъ небольшя 

произведеня новой лиможской эмали. Искусство репродукщи также процв®- 

тало во Францш, но гравюра на деревЪ и гравюра на мфди не поднялись 
здфеь, однако, до такого самостоятельнаго значевя, какъ въ Германи и Ни- 

дерландахъ. 
Мы видли, какъ французская станковая живопись переходнаго времени 

оть ХУ кь ХУТГ стольтю (ср. т. П, стр. 600—601) развивалась на нацю- 
нальной основз шире и свъжфе, чЬмъ это принимали еще недавно, въ рукахь 

такихъ мастеровъ, какь Жанъ Бурдишонъ и Жанъ Перреаль, создавший, кромв 
многочисленныхь архитектурныхь и скульптурныхъ проектовъ, быть можеть, 
тавя значительныя картины, какъ алтарный складень въ Мулен (ср. т. И, 
стр. 601). Изъ этого, однако, нельзя заключать, что французская станковая 

живопись въ разгарв ХУТ взка заняла мфето, равное итальянской, нидер- 
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ландской или нёмецкой живописи. Основателями новой французской портретной 

живописи, какъ увидимъ, были опять таки нидерландцы, а единственнаго 

мастера церковной станковой живописи, Жана Бельгамба изъ Дуэ (между 

1470—1534 гг.), основательно изученнаго Легенемъ, можно такъ же легко 

отнести къ нидерландцамъ, какъ и къ французамъ. По существу Бельгамбъ 
примыкаетъ съ одной стороны къ Мемлингу ‘и Давиду, & съ другой напоми- 

наетъь и Бурдишона, и мастера изъ Мулена. Его стройныя фигуры, нёжныя 

лица, элегантныя отдёльныя формы, во всякомъ случа, скорфе французеюя, 

чфмъ нидерландекя. НЪкоторые изъ его алтарей, какъ, напримфръ, въ Нотръ- 
Дамъ въ Луэи алтарь Лилльскаго музея съ мистическимь купаньемъ, душъ 
въ крови Спасителя отличаются оригинальными богословскими задачами, друче, 

какъ, напримфръ, Страшный Судъ въ Берлинскомъ музеЪ и два алтарныхъ 

складня Аррасскаго собора, отличаются самостоятельнымъ замысломъ обычныхъ 

сюжетовъ. 
Первые крупные итальянске живописцы ХУГ стол я, ‚приб 

Францию, напримфръ,, Андреа Соларю (ср. стр. 87), расписавций въ 1 

капеллу въ Гальон, Леонардо ла Винчи (ср. стр. 17), ме Франшю 

въ 1516 г. Францискомъ Ги умерпий здЪеь еа дель Сарто 
(ср› стр. 62), прВхавийЙ въ .1518 г. возвративи!йся 
въ Италию, не оказали особеннаго вл/янй анцузской живописи. 

Тфмъ большее вмян!е имфли мастера®пр ванные изъ Итали въ Фонтенбло 

Францискомъ Т немедл Ц аля, гдВ требовалось украсить 

новый дворецъ. 158 лорентйсвй послЪфдователь Микелв- 

Анджело, Джованни Батфи осси (1494—1541), прозванный Россо 

ани! Яли Мэтрь”Ру; за нимь послфдоваль въ 1531 г. болонець 

Приматичч!о (1504—1574), развившийся подъ руководствомъ 

(ср. стр. 70) въ Манту въ скульптора стуковыхъ украшен! 

аго ‘живописца; Россо и Приматиччю („е Ргйпай се“, которому 

вятиль подробный трудъ) являются двумя столпами той школы 

еабис; которая, исходя изъ декоративнаго принципа, погрузила француз- 
ское искусство въ стиль маньеризма раньше и рЬшительнфе, чмъ это произо- 

шло въ Итали, гдф этотъ стиль завладфлъ живописью лишь во второй поло- 

винь ХУТ столия. Никколо Абати, прозванный делл’ Абате, изъ Модены 

{1512— 1571), трет! членъ этого союза, развивнИйся, примыкая къ Корредяйо и 
Джулю Романо, явился сюда лишь въ 1552 г. Изъ большихъ стуковыхъ 
рельефовъ и картинъ, которыми эти мастера и ихъ болфе слабые ученики 

украсили стьны и потолки залъ и комнатъ, лЪстницъ и галлерей въ Фон- 

тенбло, сохранилось сравнительно немного. Но уже опубликованные Димье 

перечни картинъ позволяютъ видЪть, что здЪсь дВло шло о сюжетахъ изъ ан- 

личной миволоми и поли. Въ „Галлерев Франциска 1“ сохранились, хотя и 

переписанныя заново, двфнадцать большихъ картинъ Россо съ собыями изъ 

жизни короля ‘и миеологичесыя картины. Своимъ болфе совершеннымъь и 
вмБств болфе грубымъ языкомъ формъ он отличаются отъ произведен!й по- 

слвдователей Россо, своеобразная, холодная и жесткая манера котораго яснфе 

№ 
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всего уже въ его высоко-патетическомъ „Плач® надъ Тфломъ Христа“ въ Луврё. 

Изь наиболфе раннихъ работь Приматичч!0 въ Фонтонбло, напримзръ 

Въ „Комнат Короля“ (1533—1535), не сохранилось почти ничего; его знаме- 

нитая галлерея Улисса съ многочисленными. картинами изъ „Одиссеи“ дошла 
до насъ только въ гравюрахъ ванъ Тульдена. Лучшимъ изъ сохранившихся 
его произведей и самымъ главнымъ въ Фонтенбло съ давнихъь поръ счи- 

талось выполненное во многомъ руками ‘учениковъ украшене стёнъ и плафона 
„Галлереи Генриха П“, служившей въ качествз бальной залы. Объ этомъь про- 

изведен!и много лЪть тому назадъ я писалъ такъ: „Тамъ мы видимъ Парнасъ 
и Олимиъ; тамъ привфтствуемъ Бахуса и его свиту; тамъ мы присутствуемъ 
при пышной свадьбЪ Пелея и. 9етиды; тамъ мы заглядываемъь въ мрачную 

кузницу Вулкана и вь Фяющ чертогь бога солнца“. „Рёзый маньеризмъ, 
развивиИйся изъ стремлешя Приматиччю къ кокетливому изяществу, его ужас- 

ная манера писать каждую фигуру, принадлежащую группамъ нагихъ ть 
особымъ, произвольно взятымъ тБлеснымъ тономъ, впадающимъ то въ ный, 

то въ бфлый, то въ лиловый цвЪть, и не менфе неприятная привяЗанное’ 

чрезмьрно удлиненнымъ формамъ съ невфроятно длийны № намЪ- 

ренными ракурсами“ слишкомъ ужъ характе 3% т ерюда, къ 

едъ, отцамъ которой принадлежитъ Приматичяю. Н. о делл’ Абате 

является въ Фонтенбло въ существенных®, черта: однимъ изъ подруч- 

ныхъ-исполнителей Приматичя!0; райней № руку Абате можно узнать 
въ картинахь изъ жиз е 

Подъ. непосредётв вм школы Фонтенбло французы украсили 
затЪмъ нЪкоторыя Комнат куанъ, гдЪ все же сохранилось нфсколько 
фризовъ и ыы :: инами. Къ настоящимъ посльдователямь Прима- 
тичУй старше члены многочисленнаго художественнаго 

=) е или Дюмутье (Ритоййег), какъ пишеть Димье, и хотя 

е’держится такого написаня, Моро-Нелатонъ все же возвращается 

болЪе' извфстный мастеръ съ этой фамищей, живые портретные 
За котораго сохранились въ Лувр и въ другихъ собрашяхъ, — Дан1эдь 

Дюмонтье (1574—1646). Къ послдователямъь Приматичч!ю принадлежить, за- 

тЬмъ и Антуанъ Каронъ (1521—1599), лучийя дошедийя до нашего времени 

работы котораго являются въ видВ рисунковь къ „Истори Артемизи“ Нашо- 

нальной библютеки въ Париж. Жанъ Кузенъ изъ Санса (около 1510 
‚до 1590 г.), прежними французскими историками искусства признанный за одного 

изъ самыхъ разностороннихъ и значительныхъ художниковъ всвхъ временъ и, 
во всякомъ случаЪ, за величайшаго. французскаго мастера ХУТ стольия, 
является какой-то полумиеической личностью. Начавъ съ живописи по стеклу, 
юнъ будто’ бы сталъ не только живописцемъ и граверомъ на м$ди, но и скульп- 
торомъь и архитекторомъ. .Оть всего этого при свфтЪ новаго изслфдовашя 

‘осталось очень немного. Его книги, напримфръ „Глуге 4е Регзресыуе“ (1560) 
и „Глуге 4е Рошугасииге“ (1571), все же указываютъ, что онъ принадле- 
жаль къ мыслящимъь и знающимъ художникамъ своего времени. Его един- 
‘ственная достовърная картина, „Страшный Судъ“ въ Лувр со множествомъ 
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фигуръ; нижняя часть котораго напоминаетъь Страшный Судъ Микель-Анджело, 

въ дВИствительности вовсе не привлекательная картина. сли ее разематри- 
вать безъ предвзятой точки зрьнйя, она могла’ бы быть поставлена въ лучшемъ 

случа рядомъ съ произведешями. итальянизирующихь нидерландцевъ, въ родё 
Ломбарда (ср. стр. 204) или Коксйнса (ср. стр. 204). 

Франпузске мастера этого рода дали дЪйствительно лучийя произведешя 

въ композищяхь для живописи по стеклу и для тканыхъ работъ. Живопись 

на стекл переживала именно во Франщи въ первой половин ХУГ вфка 

свой второй, большой, блестящий расцвётъ, изслёдованный въ особенности Ма- 

немъ. Само собой понятно, что во Франщи, какъ и вездь, прежнее искусство 

составлешя картинъ изъ цвфтныхъ стеколъ, напоминающее мозаику, стало 
теперь постепенно искусствомъ живописи по стеклу. Къ совершенной эмалевой 

живописи по стеклу, которую презираль еще Ангерранъ ле карет < 
(ум. въ 1580 г.), перешли, однако, только въ половинё стольмя; в 

время старыя оригинальныя композищи кое-гдЪ, какъ, наприм$ръ, въ в 
Коншв, стали уступать мЪето подражанию нфмецкимъ и итальдно С Имь 

рамъ на мвди, пока школа Фонтенбло и здЪеь не р ственными 

работами. (Самыми красивыми и интересными®ио ‹ ее ‚окнами первой, 
еще довольно строгой половины ХУ! вбва, сч ся еркви въ Мон- 

моранси 1524 г. мастеромь которыхъ дояжно м Пинегруе, 
автора большого Суда Соломона м < \* ерве въ ПарижВ, теперь 

перерфзаннаго оконны \* въ Руан, Сенъ Этьеннъ въ 
Бовэ и Сенъ Мадленъ ао живописными окнами лучшаго вре- 
мени с стольмя.| Къ перехолиому времени принадлежать окна церкви въ 

и ®кна 1544 Т. въ сельской церкви въ Экуан, съ Благовфще- 

вт ранной въ дух того времени, на одномъ изъ нихъ. Въ 

} прежнее желтое серебро большихъ архитектурныхъ росписей 

амфняется уже холодными, свфтлыми красками, употреблено 

дЪйствоваль Гильомъ де Марсилля, француземй живописець 

стеклу, примфняя ихъ въ своихъ итальянскихъ серяхъ оконъ, напримЪръ 

въ окнахъ собора въ Ареццо, гдВ онъ умеръ въ 1537 г. Жану Кузену прини- 
сываются окна съ житемъ св. Евтрошя (1530) въ богатомъ расписными окнами 

собор въ Санс, безъ твердой увфренности нфкоторыя изъ многочисленныхь 
распиеныхъ оконъ въ Сенъ Этьеннъ-дю-Монъ и въ Сенъь Жерве въ Парижь, 
и съ полнымъ правомъ пять оконъ съ изображешями изъ Откровеня св. Тоанна 
во дворцовой капеллв въ ВенсеннЪ. Итальянское вмяне, еще не замфтное 

въ Монморанси и классически строго проявляющееся въ Экуан®, достигло зджсь 
полнаго проявлен!я въ духз школы Фонтенбло. 

Тканые ковры представляли для стЪиъ замковъ то же, что живопись на 
стекль для церквей. Это искусство перекочевало въ ХУ вёкЬ изъ Парижа 
въ Аррасъ, а изъ Арраса въ Брюссель, а потому французск!е короли ХУ1 вВка 
старались сколько возможно спасти его для Франщи. Францискъ Г осно- 
валъ около 1535 г. ковровую фабрику въ Фонтенбло, а Генрихъ П прибавиль 
къ ней фабрику „Трините“ въ Парижф. Произвединих фабрики въ Фонтенбло 
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считаются, главнымъ образомъ, настфнные ковры, украшенные гротесками, а 

въ серединф заключающе картуши съ миеологическими сценами. Изъ нихъ 

два находятся въ музебь Гобеленовь въ Париж, а друме два въ ткацкомъ 

музеф въ ЛюнЪ. Димье приписываеть ихъ композищиа Приматичч!ю. Произве- 

денями фабрики Трините считаются ковры съ исторей Мавзола и Артемиз!и 

въ Нащюональномъ хранилищ мебели въ Париж. Они исполнены по упомя- 
нутымь уже проектамъ Карона (ср. стр. 236). 

Въ тЬеномъ соприкосновеши съ преобразовашемъ живописи по стеклу 
совершалось и дальн®йшее развите 
лиможской эмалевой живоциси, 

описанной нами ранфе (ср. т. И, 

стр. 594). Въ своемъ новомъ видЪ, 

именно въ видЪ живописи гризалью 

(сЪрымъ по сфрому) съ красновато- 

лиловыми тВлесными тонами и 30- 

лотой штриховкой на темномъ фон$, 

она господствовала въ ХУ! столь и 

и получила широкое распростране- 

не именно благодаря тому, что 

стала служить для украшеня обы- 

денныхъ сосудовъ. Блестящимъ при- 

мфромъ богатой красочноети, встръ- 

чавшейся иногда рядомъ‘\ съ\ гоз 

сподствующей живопивью ‘вёрыми 

тонами, можеть  Флужить“ эмаль 

овальнаго\лцита 1555 г. въ ЛуврЪ. 

Выдоржанныя въ сЪрыхъ тонахъ 

изображешя_ большинства лимож- 

свихъ’ сосудовъ попрежнему нерфдко 

заимствованы то съ нёмецкихъ, ТО портреть Франциска 1 работы Жана Клуз вь 

еъ итальянсвихь гравюръ на м5ди; ПУР Съ фотого. ре. м тывр 3а реа 
однако здзсь нфть недостатка и въ 

портретахъ, занимающихъ обыкновенно м$сто въ серединф сосудовъ. ЁКъ сосу- 

дамъ присоединяются небольше триптихи съ почитаемыми образками, а са- 

мостоятельными произведенями этой нацюнально-французской техники яв- 

ляются портретныя таблетки. Въ рядЪ художниковъ эмальеровь выдфляется 

прежде всего Леонаръ Лимузенъ (1505—1577), начавший 18 чашами по 

одной изъ сер!и Страстей Дюрера (1532), затьмъ выполнивиИЙ серю по фрес- 

камъ Рафаэля въ Фарнезинв (1585), но полной своей силы достигиий въ дв%- 

надцати большихъ доскахъ съ изображенями апостоловъ въ церкви ап. Петра 

въ Шартрв (1545), въ основу которыхъ легли красочные эскизы живописца 

Мишеля Рошеле. Наиболфе знамениты, однако, его портреты на синихъ фо- 

нахъ, въ черномъ, бфломъ и сфромъ цвЪтахъ съ небольшой прибавкой желтаго 

и коричневаго, и лишь ва щекахъ слегка тронутые розовымъ; они, благодаря 
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своимъ голубымъ глазамъ, производятъь впечатлВне писанныхъ голубымъ по 

голубому. Его лучше портреты этой манеры принадлежать музею Клюни и 

Лувру въ Парижь. 

Если здфсь, во французской эмалевой техникЪ, выступаетъь предъ нами 

нацюнальная портретная живопись, 

то во главЪ французской, собственно 

портретной живописи ХУТ столфя, 

снова стоитъ нидерландецъ. Этоть ма- 

стеръ быль Жанъ Клуэ, прозван- 

ный Жеанна (около 1475—1541 гг.). 

О Клуэ писали въ послЪднее время 

Бушо, Жерменъ и Моро-Нелатонъ. 

Извфетно, что Жанъ Клуэ поселился 

въ ТурБ въ качеств придворнаго 

живописца Франциска 1. Одна срё- 

ди сохранившихся картивъ нЪтЪ ии 
одной, достовърибзимтьцапианной. 

Буш, все, же, придаль вЪроятность 

тому, `мто сера превосходныхъ рисо- 

ванныхЪ ‘еангиной портретов въ 

Шанзильи и сходныя съ ними мин!а- 

тюры одной рукописи „Галльской 

войны“ въ парижской Нащональной 

билютекЪ принадлежитъ ему; кажет- 
ся также вполнЪ вфроятнымъ, что 

Жанъ Клуэ написалъ красивый по- 

ясной портретъ богато одфтаго Фран- 

циска |, который даже Лувромъ ипри- 

писывается ему съ оговоркой (см. 

рис. на стр. 237). На самомъ даль 

мы считаемъ этотъ портреть, заду- 

манный строго и выразительно, впол- 

нф возможнымъ для стиля Жана Клуэ, 

Портреть Карла 1Х работы Франсуа Клуз в,  ТАКЪ какъ онъ отличается тонкой 

Придворномь Художествонно- историческомъ моделировкой тфла и одеждъ, вфрно 
музев въ ВЪнЪ. Съ фотогр. Ф. Гаифштенгля въ : 

Мюнхон% передаетъ матер!алъь и написань въ 

черныхъ, бфлыхъ и золотыхъ тонахъ 

на камчатномъ фон$. Французская выставка 1904 г. доказала затфмъ и под- 

линность нфкоторыхъ другихъ портретовъ мастера. 

БолЪе осязательной личностью является его сынъ Франсуа Клуа, унасл- 

довавиий его титулы и его прозвище Жеанне (около 1510—1572 гг.). Его большой 

портрегь вфнской галлереи, представляющ молодого короля Карла 1Х (1568) 

въ рость между двумя зелеными занавфеями, имЪфетъ его подпись (рис. выше). 

Къ нему примыкаетъ прекрасный погрудный, обращенный влфво портретъ. на 
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черномъ фон супруги короля, Елизаветы Австрйской, въ Луврз. Превосходны 

портретные рисунки Клуэ цвЗтнымъ м5ломъ (между ними Мария Стюартъ, 1560) 

въ парижской Нащональной библютекЪ, изящны его описанныя Мазероллемъ 

минНатюры въ камер драгоцфиностей въ ВфнЪ. Спокойно и увфренно выра- 

жасть онъ черты индивидуальности. Его краски сильны, но нфсколько жидки. 

Посл Клуэ самымъ любимымъ портретистомъ Франщи. въ серединь сто- 
ля быль голландець Корнель ‘де Л!1онъ, собственно Корнель де ла Гей. 

Его моделировка еще утонченифе, чфмъ у Франсуа Клуэ; его живопись съ 

предпочтешемь свфтлозеленыхь фоновъ, свфтлая и ‘легкая, & его лица схва- 
чены и переданы живо, иногда безъ затЪЙ, натурально. Портреты Франсуа — 

герцога Ангулемскаго, и Маргариты де Валуа въ Шантильи, затьмъ второй 

портреть этой принцессы и портреть Жакелины де Рогань въ Версалв — 

лучиия его работы. Парижская выставка 1904 г. прибавила къ картинамъ 
› Франсуа Клуэ и Корнеля де-Люна еще рядъ новыхъ, 

Дальнфйция имена, извлеченныя изъ архивовъ, не даютъ ничего“®юва 

Мы не можемъ останавливаться также и на мастерахъ, какь Туссенъ 
брейль (ум. вь 1602 г.) и Яковъ Бюнель Фум. 1 г.у какъ 

Амбруазъь Дюбуа (ум. въ 1614 г.) и сла) и нь Фре- 
мине (1567—1619), этихъ эпитонахъ „айколы с Удя по ихъ кар- 
тинамь въ Лувр. Люнскихъ живописцавъ, © ыхъ Рондо, и масте- 
ровъ Прованса, изученныхъь Гонико; Зириход, оставить для истори мфет- 
ныхь искусствъ. 

Въ Люнф выю цвф т ола книгопечаташя и гравюры на 

деревЪ. Рядомъ съ| ней граве мфли Клодъ Корнель является менфе 

н® Цотому, Что напоминаеть н®мецкихь малыхъ мастеровъ; 
ыль анъ Дювэ изъ Лангра (родился въ 1485 г.), склоняю- 
реру, то къ итальянцамъ, но все же проявляющ!й богатую и 

ую фантазию на своихъ 24 листахъ Апокалипсиса. Лучшимь 

граверомъ ХУТ стол я былъ Этьеннъ Делонъ (1519—1595), 
вторъ около 400 листовъ гравюръ самаго разнообразнаго содержаня, выполнен- 

ныхЪъ наполовину пунктиромъ и штрихами. Подъ главенствомъ школы Фонтен? 

бло французская гравюра перешла затёмъ къ распространению произведенй 

другихъ мастеровъ и къ подражанио итальянскимъ маньеристамь, ихъ расчи- 
танному, фальшивому стилю. Лишь ХУП столфл1е принесло и французской жи- 

вописи новый, самостоятельный подъемъ. ‹ # 

ЦВННымЪ, (5 

-\. Испанское и португальское искусство ХУ! вЪфка. , 

р 1. Прецварительныя замфчаня. 

Молодое королевство Испашя, возникшее благодаря браку Фердинанда Арра- 
гонскаго и Изабеллы Кастильской, достигло при Карлв (Г) У (1516—1556) 
вершины м!рового могущества, съ которой оно. впрочемъ, начало опускаться 
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уже при Филиши ИП (1556—1596). Въ художественной жизни Испаи въ 

продолжене ХУТ вЪка, при постепенномъь вытьсневши ‘тотическихь, маври- 
танскихъ и фламандскихь элементовъ, явился тотъ испано-итальянскй союзъ, 
изъ котораго выросло нащюнальное испанское искусство. ХУТ вфкъ, когда 

поэзя Испан!и достигла прекраснфйшаго расцвфта, былъ для ея изобразитель- 

ныхь искусствь лишь временемъ искан!й, подготовлевя и собирая; но 

и въ это время нЪтъ недостатка въ отличныхъ, хотя бы только въ ху- 
дожественно-историческомъ отношеши важныхъ зодчихъ, скульиторахъ и 
живописцахь; за ихъ творешями сперва робко, но постепенно все яснфе 
встаеть та испанская народная душа, въ которой фанатическое религ1юз- 

ное одушевлеше и пламенная вЪфрность природь являются почти равно- 

сильными. 
Искусство Португалйи, которая въ 1581 г. лЬтъ на пятьдесять слишкомъ. 

стала испанской провинщей, развивалось параллельными путями. Но то, чт@ /\ 
въ Испавши является утренней зарей великаго нацюнальнаго искус ®. / 

Португали производить впечатльне лишь напраснаго стремлещя С 5 
стоятельному подъему. Испанское зодчество этого времени» натаядно» пред- 
стаеть передъ нами въ свЪтЬ новыхъ зб, 4 др > Каведа и 

кромф того различныхь работь Карла Юсти, трудовъ ыггенщеля и Гурлитта, 

Уде и Шуберта съ отличными рисункамм, и систематическихь по исполнен!ю. 
Е, = 

2. Испанская изпорту. +=. архитектура ХУТ столвтйя. 

Художестве: % + блненныя пр№ажими итальянцами или 
же привезенныя т вомъ видё, вотрьчаются въ Испани въ 
еще большемъ® чибл$, | чЪ во Франщи. Древнзйшее итальянское здане 

са на испанской почвЪ, замокъ Калахорра въ „отдаленномъ 
у те) ады“ былъ исполнень по Юсти между 1509 и 1512 гг. 

дчими. Но львиную долю участя итальянск!е мастера полу- 
постановкз испанскихъ надгробныхъ памятниковъь въ этомъ стил. 

гробницей въ стВнной ниш кардинала Педро Гонзалеса де Мендоза (ср. т. П, 

стр. 608) въ Толедскомъ соборЪ, конечно, вовсе не принадлежащемъь Андреа 

Сансовино, слфдуютъь два великолфиныхъь генуэзскихь памятника въ нишахъ 

севильской университетской церкви, изъ которыхъь одинъ, изящный памят- 
никъ Каталины де Рибера, исполненный Паче Гаджини, мы уже знаемъ 

(ср. т. П, стр. 805), затВмъ слёдуеть простой надгробный памятникъ арх!епи- 

скопа Д1его Хуртадо де Мендоза 1510 г. Севильскаго собора, исполненный 

флорентинцемь Миккеле, и, наконець, свободно-стояпия гробницы въ видф 

саркофаговъ флорентинца Доменико Фанчелли, описанные Юсти: сарко- 
фагъ съ лежащимъ молодымъ прекраснымъ принцемъ Донъ Жуаномъ въ церкви 
св. 9омы въ Авилф, большой по величинв двойной саркофагь съ благородными 

и строгими лежачими фигурами Фердинанда и Изабеллы въ Королевской 

капелл въ Гранадв и мраморный саркофагь съ жизненнымъ и правдивымъ 

изображемемь Франсиско Ксименеса де Сиснеросъ въ коллематской церкви въ 

Алькалф де Хенаресъ. х 
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Испансве зодч1е еще при полномъ расцвфтв ХУ[ вфка возводили церков- 

ныя постройки еще въ прежнемъ стрьльчатомъ стилф. Хуанъ Жиль 

де Хонтаньонъ, напримёръ, въ 1513 г. выстроилъ новый соборъ въ Сала- 

манкз въ видЪ трехнефной зальной церкви въ стилф веселой поздней готики, 

а въ 1525 г. вмёеть со своимъ сыномъ Родриго соборъ въ Сегови въ видв 

р 
ИИ 
28 

Ратуша въ Севиль%. По К. Гурлитту. Ср. текстъ, стр. 243. 

позднеготической базилики, съ вфнцомъ капеллъ на восточной сторон. Только 

купола надъ средокрестемъ и башни этихъ церквей были добавлены впослВд- 

стии въ стил ренессанса. 

Въ области сввзтской архитектуры мавритансьйЙ стиль съ его 

„а21е)оз“ (поливными изразцами), съ его сталактитовыми распалубками и 

подковообразными арками удержался кое-гдЪь далеко въ ХУГ столЪ’йи, хотя 

уже въ видв „езо ши@в)аг“ (ср. т. 1, стр. 772), т. е. въ смыёшени съ 

Истор\и искусства. Ш 16 
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готическими элементами и мотивами ренессанса, какимъ онъ о является въ 
„ДомЪ Пилата“ и въ „ДомВ дуэньи“ въ СевильВ. Но постройки этого рода 

вс наперечетъ. 

Между тЬмъ настоящй испанск!й ранн!Й ренессансъ, получивший 

начало въ упомянутыхъ уже постройкахъь брюссельскаго ‘испанца Энрике де 
Эгаса (ср. т. Ц, стр. 605-—606), еще кудрявзе, чъмъ сфверный отиль того 

времени. Онъ смЬшиваеть античные мотивы съ готическими и, присоединяя 

къ нимъ подчась мавританск!я воспоминан!я, претворяеть, все въ новое фан- 
тастическое ифлое, известное у испанцевь подъ именемь чеканнаго стиля 
(Езо р]айегезсо). Хотя золотыхъ дЬль мастера и заимствовали его у боль- 

шой архитектуры, но все-таки въ нфкоторыхъ произведеняхъ. испанскаго юве- 
лирнаго искусства онъ проявляется особенно очаровательно. Весь ходъ этого 
развит!я ясно отражается въ твхъ дароносицахъь для праздниковь Т%ла Хри- 

стова, называемыхъ „кустощями“, которыя золотыхъ дфлъ мастера испол 

въ видв маленькихъ церковныхъ башенъ. Наиболфе извЪстные золотых” д 

мастера, выполнявшие эти работы, принадлежали къ фамил! (Г 
родоначальникь которой, Энрике, переселился изъ Герман! юнЪ. Энрике 

‘оледо ` (1524) въ Арфе выполнялъь свои кустоди въ Кордов, (1 
богатомъ поздне-готическомь стилЪ. сын НТО 0 рфе, кустодя 

котораго въ Сантъ-Яго де Компостела е одн: чшихъ его произве- 

денй (1540), представляеть р енесса а4егезсо въ наибольшемъ 

его великольши. Нако , к анъ д’Арфесъ, переселивиИЙся 

въ Вальядолиду, выполни. пя вещи, именно кустоди въ АвилЪ 

(1571), СевильВ (1987)\и лидь (1590), уже въ чистомъ стил италь- 

янскаго высока осбанеа, который онъ воспфвалъ и въ своихъ дидактиче- 

саМые значительные представители испанскато ранняго ренес- 
5со въ большой архитектур были также иностранцы; большин- 
вбодчихъ были въ то же время извфетными скульпторами. Посл 

помянутаго уже брюссельца Энрике де Эгаса (ср. т. И, стр. 605—606) 
является тотчасъ Фелипе Вигарнй де Боргонья изъ Лангра (ум. въ 
1548 г.), главныя произведен!я котораго находятся въ Бургосв. Мастерское 
произведене его башня чеканнаго стиля надъ средокрестемъ собора, под- 
нявшаяся въ новомъ великолфшШи посл обвала старой (1539—1567; см. рис. 

въ т. П, стр. 608). ПослЪ 1520 г. Энрике де Эгасъ присоединилъ къ своимъ 
прежнимъ постройкамъ проектъ новаго собора въ ГранадЪ (см. табл. 20, рис. 1), 

въ вид пятинефной базилики, Королевскую капеллу котораго, еше вполнь 
готическую, онъ выстроиль уже въ 1506—1517 гг. На мфетё Эгаса въ 1528 г. 
является испанець, Жиль де-Силое (ср. т. П, стр. 609), ‘знаменитый сынъ 

Д1его де-Силобе (ум. въ 1568 г.), лучшимъ раннимъ произведешемь кото- 
раго была „Золоченая лфетница“ (Езсайа Погада), богатая профилями роскошная 

лфстница, ведущая отъ верхней’ улицы внизъ къ сЪверному трансепту . 
собора въ Бургос. Въ собор въ Гранадё Лего ршиль задачу слляня купола 

надъ средокресл1емъ съ алтарной частью (СарШа Мауог), достигнувши въ этомъ 



Иоторш искусстьа. Ш, 

1. Внутренность собора въ Гранадф. 
По К. Гурлитту. 



а. =. о и) о [#7 о Я и а |. 92 о [5 [= Е В. 2. 
По Юнггенделю Гурлитту. 



РАаННЙ ИСПАНСВЙ РЕВЕССАНСЪ. ПЕРЕХОДЪ КЪ исекомУу РЕНЕССАНСУ 233 

блестящемъ восточномъ.-окончани перехода-отъ десятиугольника къ окружности, 

и оживиль вс столбы богатыми коринескими, пилястрами и полуколоннами, 

классическюя пропорщи которыхъ соблюдены. при посредотвЪ. высокихъ цоколей 

и приставныхь антаблементовъ. За соборомъ въ ГранадЪ, фасадь и башня 

которой принадлежать болфе позднему времени, слЪдуетъ послЪ 1588г, соборъ 

въ Малать, трехнеф- 

ная церковь зальной 

системы, украшенная 
полуколоннами въ два 

яруса, приписываемая 

точно также Длего де 

Силбе, а уже посль 

1582 г. слВдуеть ве- 

ликолЪиный въ стил 

ренессанса соборъ въ 

Хаенф, главное про- 

изведеше зодчаго Це- 

дроде.Вальдельви- 

ра. Однимъ изъ глав- 

ныхъ создан чекан- 

наго стиля. слфдуетъ 

затЪиъ назвать еще 

хоръ иалтарную часть 

собора (прежней мече- 
ти; ср. т. 1, стр. 766) 

въ Нордбйь (посл 

1583 г.), въкоторыхъ 

мо понятым причи- 

иамъ примЪиены ма- 

вританске элементы, 

почти исчезнувшие въ 

работахъ Длего де Си- 

лбе, а въ 1520 г. из- 

вЪетные еще въ Са- 
рШа Мауог собора въ ДворЪ „Каза ев даны По Юнггенделю-Гурлитту. 

Сигуэнц®. Испанцы 

противопоставляють чеканному стилю болфе, чистый стиль ранняго ренессанса 

Д его, въ которомъ очень быстро появляются извфстныя римская украшевя — 

тротески (ср. т. П, стр. 789), подъ назвашемь ЕзИю, рто{езсо. 

Еие роскошинфе, чёмъ въ церковныхъ сооружешяхъ, развивается чеканный 
стиль ренессанса въ испанскихъ полусвЪтскихъ и вполн$ свзтскихъ постройкахъ. 

Истинно роскошнымъ здашемъ этого стиля является ратуша (Саза 4е Ауциа- 

п! ею) въ Севиль (см; рис. на стр. 241), которую началъ строить въ 1527 г. 

Д1его де Р1аньо (ум. въ 16553 г.). БогатЪйшимъ образомъ украшенное 

а 16* 
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лЪпными орнаментами здан!е расчленяется въ нижнемъ этажё пышными въ 

стил кориноскихъ пилястрами, съ арабесками, а въ верхнемъ этажё еще боле 

пышными коринескими полуколоннами, украшенными также арабесками. 

Преемникомъ Р1аньо вф этой постройкЪ быль Мартинъ де Гаинза, закон- 

чивш!й по его планамъ роскошную ризницу Севильскаго собора (см. табл. 20, 

рис, 2), но лучшее свое „чеканное“ произведеше онъ далъ въ 1541 г. въ та- 

мошней Королевской капеллВ, толстыя канделябровыя колонны которой обрам- 

лены богатыми скульптурными украшенями. Въ АлкалА де Генаресь здане 

коллеми кардинала Ксименеса и арх!епископсюй дворецъ, замфчательный своимъ 

живописнымъ дворомъ и еще болзе живописной лЪстницей, являются главными 

произведешями великаго Алонсо Коварруб!аса. Въ Леон Хуанъ де | 

Бадахосъ уже въ 1510 г. сталъ украшать фасадъ собора св. Марка такими | 

смфшанными формами чеканнаго стиля, кая только можно вообразить. Фа- =. \ 

садъ университета въ СаламанкЪ (1515—1530), съ готическими еще дет < \ 
/® принадлежить къ самымъ раннимъ и самымъ характернымъ Ч 4 м 

наго стиля, 
Чисто-испансый свззй раны ренессансъ о домахъ 

а 
7 

частныхъ лицъ, напримфръ, въ прелестной Каз (9 1550 р. въ Сара- 

тоссВ и въ подобномъ же домв 1560 г.^въ Бар ь у 
Ложноклассическй итальянсый высошй рен явственно постучался 

въ ворота Испаши уже очень рано. ервымл» создашемъ на испанской почвъ, 
считается оставиийся н АльгамбрЪ близъ Гранады, ко- 
торый Карлъ У поручи. В 1526 г. Педро Мачукв (ум. въ 
1550 г.), будто бы уч Рафаэля Тоскано-доричесый орденъ является въ клас- 

въ емЪ этажф, а 1оничесый въ верхнемъ этаж не только сической чи. 
р и, Но и похожаго на арену круглаго двора съ колоннами, ко- 

то у“ь, заимствованъ съ „Вилла Мадама“ Рафаэля (ср. стр. 39). 
р де Виллальнандо (ум. въ 1561 г.), переводчикъ Серл10, счи- 

лемъ парадной лфстницы во дворз Альказара, королевскаго замка 

‚ Толедо, чеканный западный фасадъ котораго приписывается Коваррубасу, 

а южная сторона съ широкими дорическими пилястрами (1571) въ рустику 
является уже значительнымь созданемъ главнаго мастера испанскаго высокаго 
ренессанса Хуана де Геррера (1530—1597), по имени котораго тяжелый, 
безъ украшен, но строгЙ и типичный испансюЙ высокШ ренессансъ назы- 
вается стилемъ Геррера. Геррера получилъ первоначальное художественное 
образоваше въ БрюсселЪ и былъ затЪмъ въ Мадрид ученикомь Хуана Бау- 
тиста де Толедо (ум. въ 1567 г.), получившаго образован!е въ Рим, автора 

перваго проекта Эскорала, огромнаго монастыря-дворца Филинпа И, съ испол- 
нешемъ и окончашемъ (въ 1584 г.) котораго неразрывно связано имя Гер- 

рера. Р%»дко случалось, чтобы въ одинъ премъ создавалось въ такихъ гран- 

дозныхьъ размфрахъ колоссальное здан!е, какъ дворешъь Эскораль; со своими 
16 дворами, 86 лестницами, 2673 окнами, со своей посвященной св. Лаврентю 

купольной церковью, своимъ монастыремъ, своей библюотекой, обширными по- 
иъщеншями для жильл и для гостей, этотъ дворець охватывается огромнымъ 
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прямоугольникомъ, обозначеннымь угловыми башнями. Внутри, за внушитель- 
ными въ пать этажей голыми стфнами, только у входного портала прерван- 
ными выступомъ, перекрытымъ строгимъ фронтономъ съ восемью дорическими 

внизу и восемью 1оническими колоннами наверху, скрываются парадныя залы 
съ коробовыми сводами, огромный дорическй купольный храмъ, прототипь 

двухъотажной современной придворной церкви; нЪтъ недостатка въ благород- 
ныхъ расчленешяхьъ; въ многочисленныхъ дворахъ съ колоннадами, съ дори- 
ческими нижними и 1юническими верхними этажами, скрыто много очарова 

тельныхъ въ ритмическомъ отношени переходовъ, полныхъ настроеня кры- 
тыхъ галлерей и удобныхъ для созерцашя уголковъ. Къ послфдующимъ луч- 
шимъ произведенямъ Герреры принадлежитъ часть увеселительнаго дворца 
Аранжуэца, неоконченный, къ сожалфн!ю, пятинефный съ коринескими пиля- 

страми соборъ въ ВальядолидЪ, съ рядами капеллъ’ и эмпорами, и О, 

солидная и роскошная Севильская биржа (1583—1598). ВнЪшый ее 
очень тонкими гранитными пилястрами въ типф дорическихь, въ видь 

проходящихъ въ нижнемъ этажь, кажется бёднымъ р» 

окруженнымъ красиво расположенными полуциркуЯь вы внизу 
дорическими, а вверху 1юническими. 

Школа Геррера господствовала въ мепанс вилоть до конца 
ХУГ ввка и позднфе. Если те Геррера вы о меньшей мфрё одну 
сторону испанскаго 5% омъ благородств® своихъ 
лучшихь построекъ, ры уже къ международно- 
барочной т . 

ыы дв 1й ренессансъ, наилучше извфстный намъ посл труда 
| у `п6, изслфдоващямъ особенно Васконселлоса въ, Португали и Гаупта 

Н ь _Шелъ все же то’ тамъ, то здфсь собственными путями. Упоми- 

. 45), жившаго съ 1491 по 1499 г. при двор Тоанна П, повиди- 
мому, можно узнать вмфетв съ Рогге въ Паласю да Бакальойа городка Асей- 
тайо. Но явивш!ся раньше времени чистый ренессансь Андреа былъ утра- 
ченъ также и въ Португами. Готичесме, мавританске, индЙско-натуралисти- 

ческме и. итальянсые античные элементы смёшиваются въ „мануэлевскомъ 
искусствв“ (Аме шапиеЙпа, ср. т. ЦП, стр. 606—607), изъ котораго посл 
смерти Эмануэля Т (1495—1521) лишь постепенно развился болфе чистый ре- 
нессансъ. Хоайо де Кастильо (около 1490 г. до 1550 г. и позже), вели 

представитель мануэлевскаго стиля, дЪятельность котораго пышно развернулась 
въ монастырв досъ-Геронимось въ Белемф, въ замкь рыцарей Христа въ То- 
мар, въ монастырь Побфды въ Баталв, а быть можеть также на пышномъ 
фасадв перкви „Консейсайо-велья“ въ ЛиссабонЪ, лишь въ своемъ послВднемъ 

достовфрномъ произведен!и, лоджи „Капелласъ имперфейтасъ“ въ Баталь (1588), 

перешелъь къ настоящимъ, но прихотливымъ формамъ ренессанса. Въ готическо- 
мавританскомъ замкЬ въ. Синтрв на его мануэлевскомъ флигель выступаеть 

богатая отдьлка въ видф натуральныхъ древесныхъ вфтвей, стны залъ еще 
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облицованы поливными изразцами, и чибтый ранн!й ренессансъь отваживается 

показаться ‘только ‘на одномъ ‘порталЪ оъ террасой ‘времени Тоанна Ш (1521 

до 1557). Въ монастырь Санта Круць и въ Се-велья. въ Коимбрв. фран- 

пузская художественная колон!я, повидимому, вышедшая изъ Гальона (ор: 

стр. 219), уже рано распространяеть новый стиль. Настоящими португаль“ 

скими постройками въ стилф ранняго ренессанса середины ‘столфя явля- 

ются церкви до - Ми- 

лагре въ Сантаремь и 

клуатръ въ Пенья-Лон- 

г около Синтры. 

Высоый = ренес- 

сансъ является въ Пор- 

тугами уже при Тоан- 

инф Ш, поручившемъие+ 

ревести сочинеты Аль- 
берти и,Витрувя'и по? 

славшем, Франсиско 
де Голанда (1518 до 

1 58Фувъ Римъ изучать 

искусство Микель-Анд- 

‘кело, которое Франсис- 

ко позже защищаль въ 

своихъ далогахъ. Ис- 

тинный мастеръ высо- 

каго ренессанса Порту- 

гали, Филиппо Терци, 

былъ, однако, италья- 

нецъ, работавший съ 

1570 г. въ Лиссабонь. 

Обладая большой на- 
Дворъ Бвангелистовъ въ Эскор\ вл, рабо ты Хуана де Геррер& клонностью БЪ МОощ- 

По Юнггенделю-Гурлитту. х 

нымъ пропорщямъ, онъ 

умЪлъ вдохнуть въ обычныя формы, предпочитавиия доричесюЙ орденъ, свое лич- 

ное настроеше, допуская сперва лишь боле строг/я вольности барокко. Его лучиие 

лиссабонск!е дворцы были разрушены въ 1755 г. землетрясешемъ. Изъ церквей, 

большею частью двухъэтажныхъ, ввизу дорическихъ, а наверху юническихъ, со- 

хранились въ Лиссабон фасады Сайо Рокве (1575); Санто Антон (1579), Сайо 

Висенте де Фора (1590), а вь Коимбрё Сэ-нова. Къ нимъ присоединяется клуатръ 
досъ-Филиипось въ Томар®. Его преемники пошли по его слдамъ. Къ концу 

столья высок! ренессансь и въ ПортугалЁи добился полной побъды. 

3. Иенанская и португальская скульитура ХУТ вЪка. 

Исиаиская скульштура ХУ! вЪка была связана съ архитектурой еще тъонве 

чЪиъ во Франци. Поразительно то множество декоративныхь скульштуръ, 
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которыя украшаютъ дверные и оконные наличники, алтари и алтарныя преграды, 

а часто и сводчатый потолокъ капеллъ. Напримфръ, съ потолка ризницы собора 

въ Сигуэнцв смотрять внизъ триста головъ. Зодче почти вездь были въ то же 

время и скульпторами. ИзвЪфстная тяжелая пышность стиля, которая лишь 
кое-РдЪ уступала мвсто нЪкоторой граши, отличаеть фигурныя украшеня испан- 

скихъ облицовокъ въ стил ранняго ренессанса, однако, подъ вновь явившимся 
итальянскимь вмяшемъ она быстро и нёсколько рфзко переходитъ къ микель- 

анджеловской манерф. Наряду съ декоративной каменной скульптурой въ 

Испании въ течен!е всего ХУГ. столЪмя продолжала процвфтать деревянная 

раскрашенная скульптура, главнымъ образомъ на большихъ алтаряхъ (ге{аЪ 103), 
выроставшихъ до размВровъ гигантскихъ сооружен. ‘Только здфеь она гото- 
вилась къ еще болфе великому будущему. Подробно изучилъ ее Дьелафуа. 
Замфчательно, что мноме крупные мастера испанской каменной скульштуры 

посвящали себя рЪ№зьбф на дерев и, какъ это показываютъь сохранивиц, 
. образцы, иной разъ сами исполняли утонченную расцвфтку своихъ 

произведен! й золотомъ и красками („а| езфоГа4о“). 

Первымъ испанскимъ скульиторомъ ранняго рен@ссан Фарто- 
ломео Ордоньець изъ Барселоны (ум. в® 1520 я 1Й посль 

смерти Фанчелли (ср. стр. 240) нача’ над, оный а икъ кардинала 

Ксименеса въ Алькала де Генаресъ. Самъ онъ ше’ не успвлъ закончить 

оаины Безумной въ Королев- надгробный памятникъ Филиппа П 1 

ской капеллЪ въ Гран его, зведенями, въ которыхъ соеди- 
няются еще суроност Граце ются два самыхъ раннихъ рельефа 

св. Квлали на преградв хо рселонф. Изъ мастеровъ, намъ уже извЪст- 

аче®тв®| а ровъ, Д1его де Силбе (ср. стр. 242) какъ 

_ даль самое раннее и свъжее свое произведеше въ родословномъ 
{ на алтар№ капеллы св. Анны въ Бургосскомъ соборЪ, гдЪ нахо- 

ка» его грубо выполненный надгробный памятникъ епископа Акунья, 
зрЬлыя и прекрасныя ироизведеня помфщены на церковныхъ порталах 

ГранадЪ, напримфръ на порталв круговаго обхода (1584) собора, гдв пом%- 
‘щены Мадонна и бюсты апостоловъ. Лучиий рЪзной деревянный: алтарь въ Сань 

Хербнимо въ Гранадв, роскошныя колзнопреклоненныя фигуры жертвователей ко- 

‘тораго‘исполнены, ‘повидимому, имъ самимъ, былъ раскрашенъ кЬмъ-то другимъ. 
‘Фелипе Вигарни де Боргонья (ум. въ 1543 г.) является очень крупнымь 
‘мастеромь въ благородныхъ, ‘нёжно-роскошныхь алебастровыхъ  рельефахь 
„Страстей. Христовыхъ въ хор Бургосскаго собора, въ рельефныхъ. медальонахъ 
и отдёльныхь фигурахъ изображешй къ „Послашямъ Апостольскимъ“ собора 
въ Толедо и въ рёзанномъ изъ дерева, раскрашенномъ „а! езб0{а40“ главномъ 
‘алтарь Королевской капеллы. въ Гранадь съ мастерскими статуями колЪноире- 
клоненныхъь Фердинанда и Изабеллы. Алонсо Берругете (1480—1561), 

‘возвративиййся въ 1520 г. изъ Рима и принадлежавший къ наиболВе рьяйымь 
‘представителямъ то боле чистаго, то болфе манернаго итальянизма, былъ 06: 

‘ственно скульпторомъ. Его мраморная статуя въ половину натуральной вели» 
чины св. Левкади надъ входной дверью церкви Кристо де ла Вега близъ Толедо 
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дышить чистой красотой Андреа Сансовино. Его работы на леттнерЪ въ Т0- 

ледо (1548) ушли въ сторону микель-анджеловской манеры болфе, чЪмъ сосфдёя 

съ ними произведенмя Вигарни, Спокойное лежачее изображен!е кардинала 

Тавера въ Госпиталь-де-афуэра въ Толедо величаво и эффектно возвышается 

надь манерными, въ разныхъ позахъ, аллегорическими группами на углахъ 
памятника. Наконець, Берругете является блестящимъ рёзчикомъ по дереву 

и живописцемъ въ манерь езфю{а4о, въ особенности во фрагментахъ запрестоль- 

наго образа Санъ Бенито въ музез въ Вальядолидь. 

Въ бывшемъ королевств Аррагонё Хуанъ и Д!его Морла- 

несъ, отецъь съ сыномъ, украсили послЪ 1505 г. фасадъ Санта Энграса въ Са- 

рагоссв фигурами и 
группами, въ чи- 
стыхъ, благородныхъ 

формахъ среди позд- 

неготическихЪ\ обра- 

мленш. Юще ‘бодфе 
зрВлыми въ томъ же 

Направлеши являют- 

ся произведеня Да- 

м!1ана Формента 

(ум. въ 1585 г.). Изъ 
нихъ раскрашенныя 

прежде алебастровыя 
изображен я изъ жиз- 

ни Дфвы Мари на 

м па итицкт кардинала Жуана де Тавера въ Госпи- главномъ алтарь со- 
Уюра Шь Тбледо работы Алонсо Верругете. По Юнггеи- бора дель Пиларъ 

делю-Гурлитту. 

въ Сарагосо№ (1509 

№. 1ы 5) задуманы еще въ духф поздней готики, а рельефы Страстей Господнихъ 

)-на главномь алтарь собора въ ГуэскЪ (1520--1583), также выполненные изъ але- 

баетра и раскрашенные, представляютъ наиболфе чистый и классическйй стиль 

ренессанса въ испанской скульштур®. 

Въ Севильф, Педро Милланъ, упоминаемый уже въ 1505 г., быль 
послёднимъ представителемъ нидерландско-бургундскаго направлешя, какъ это 
показываютъ ого полныя жизни раскрашенныя терракоттовыя статуи подъ купо- 
ломъ собора, его готически-привлекательные святые на портал и полная 
строгаго величя Сеньора дель Пиларъ (Пиларская Мадонна) внутри собора. 
Въ это же время, какъ было указано ранфе (см. стр. 240), природные 
итальянцы принесли ренессансъ къ берегамъ Гвадалквивира. Педро Тор- 
ридж!ано (1470—1522), соперникь Микель-Анджело, съ которымь мы 
вотрётимся еще въ Англи, также кончиль жизнь въ Севиль® и оставить здЪсь 
знаменитую раскрашенную терракоттовую статую колфнопреклоненнаго св. Теро- 
нима (въ музев въ Севильв), почти голаго, съ неслы‹аннымъ знаншемъ игры. 
мускуловъ. 
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Наоборотъ, въ Португал?и культивировались тонкости ранняго ренес- 
санса, именно въ той французской колошШи скульшторовъ въ Коимбрь (ср. стр. 246), 

главные мастера которой Николай „Францозе“ и Хоайо де Руайо 

(Жанъ де Руанъ) украсили порталъ и каоедру церкви отлично исполненными 

и тонко задуманными скульптурами. 
Во второй половин ХУ! вфка испанская скульптура, оставаясь на 

почвв высокаго ренессанса, стала готовиться къ роли, указанной ей слв- 
дующимъ стольмемъ. Деревянная скульштура стала все больше высту- 
пать на первый планъ. Гаспаръ Бесерра (1520—1571) стоялъь въ Кастили 

во главз движешя. Въ его главномъ произведени, запрестольномъ образв 

собора въ АсторгВ (1558—1569), Юсти хвалить идеальную красоту, достоинство 

и удачный расчетъ на глазъ зрителя. Его знаменитый раскрашенный рельефъ 
съ изображешемъ св. Геронима въ Бургосскомъ соборЪ борется еще, однако, съ 
оковами микель-анджеловской манеры. За Бесеррой сл$дуеть Хуанъ де 
(ум. въ 1577 г.), нидерландецъь по мнён!ю Паломино, итальянець по Бермудезу, 

но во всякомъ случа изъ Рима, прибывший черезь Португалию. въ Испави 
здфсь ставший главнымъ представителемъ микель-айдже. анБеризма, 
проникнутаго душевнымъ подъемомъ. Вальядоли, главнымь полемъ 
его дБятельности. Именно онъ, обыкновенно, с: рае ь свои лучиия 
деревянныя группы. Его Сняте со Креста въ Сеговш, Положене 
во Гробъ съ поразительно натуральнымь МертвымЪ тёломъ Христа въ Музеь 

и его захватывающе-пат@личес урбящая" Богоматерь въ ’Нуестра Сеньора 
де ласъ Ангустасъ в, Вал доаи 1ачають важнфйиИе этапы его развития. 

Главный алтарь въ |Санта Мар! тигуа показываеть наружное и внутреннее 
оживлене его фигуръ .ч полномъ расцвфтВ. Въ Севильф въ послфдней трети 

ерфн Гернандецъ, мастеръ св. 1еронима въ собор, и Гас- 
ъ ь оз льгадо, авторъ знаменитаго горельефа съ изображенемъ 

е 
ст 

`/ Чоавиа теля въ Санъ Клементе, были представителями поздне-итальян- 
У” стиля, изъ котораго въ слёдующемъ стольти выросло нащюнальное 

спанское искусство. 

4. Испанская и португальская живопись ХУТ вфка. 

Испанская живопись ХУТ стол я, болфе совершеннымъ знашемъь 
которой мы обязаны особенно Карлу Юсти, напрасно стремилась соб- 

ственными силами избавиться отъ нидерландско-итальянскаго стиля, ко- 
торый, благодаря свЪжимъ притокамъ, получалъь все новую пищу. Все 

же и здБсь итальянсюя произведешя постепенно оставили въ тВни нидер- 

ландекя. 

Изабелла еще въ 1498 г. назначила своимъ придворнымъ живописцемъ 

нидерландца Хуана де Фландесъ, шестнадцать картинъ котораго изъ 

жизни Христа на главномъ алтар% собора въ Валенеи (1506—1512) имфютъ еще 
въ достаточной степени старо-нидерландекй видъ. Хуанъ де Боргонья 

(ум. около 1533 г.), брать Фелипе Вигарни (ср. стр. 242), былъ уже итальяни- 
зированнымъ нидерландцемь, а фрески его изъ Новаго Завфта въ зал 

>. 
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Капитула въ Толедо напоминають флорент!йсвую школу Гирландайо (ср. т. П, 

стр. 775). Боле значительный по внутреннему содержанию НИеетеръ Кем: 

пенееръ (1503—1580) изъ Брюсселя, прозванный андалузцами Недро Кам- 

панья, также ‘былъ объитальянивцийся нидерландець, Его полное скорби, по- 

сЪверному суровое Снят!е со Креста (1548) въ Севильскомъ с0борЪ кажется 

еще нидерландекимъ произведешемъ, а сухой, но выразительный алтарь 1553 г., 

съ. лучшими картинами его: „Приведеше Мари во храмъ“ и „Христосъ среди 
учителей“, борется уже съ итальянскими формулами красоты. Велик утрехч- 

сю й_ портретисть `Антонюо Моро (ср.‹сстр: 209) ‘овазалу, непродолжительное, но 
сильное. вмяще при дворё Филиппа П. 

° Филипиь П призывалъ, однако, въ Испан!ю, главнымъ образомъ; итальян- 

скихъ живописцевъ. Велике мастера, въ родь Тищана, присылали только 

свои картины. Федериго Цуккеро (ср. стр. 72) изъ Урбино и Лука Камб!азо 

(ср. стр.. 90) ‚ изъ Генуи, прЁхали сами; лично прибыль также Пелле 

Тибальди (ср.остр. 116), девять лЪтъ работавший въ Эскораль и въ рих- 
скомъ ‘дворц$. Испанцами были братья. Бартоломмео и Винченцо 

дуччи (Кардучо) изъ Флоренщи, изъ чак и 560=-1608) 

ученикомъ Цуккеро и вмфетв съ ина ея и аллего- 

рическими фресками бибмотеки Эскор1 рты эе! 

Сгесо*, трекъ (около 1548—1614 гг.), ты ъ ‘венещанскихъ про- 

изведешяхь является какъ ‹ ученяк® Тинторетто, а въ Толедо 
ни ^ съ 1575 г. онъ выра ь ВЫ, к стиль, который 

оказаль влян!е на и живописцевь ХУЛ столфя. Поэтому 
далЪе мы найдемъ его т 

Изъ мёстйыхь ибиаискихь живописцевъ Фернандо Галлегосъ 
: ‚1550 г.) продолжалъ вилоть до половины столмя 

стиль, замбтный въ его вообще инк и оживлен- 

енщи, выполнилъ вмфетв съ Феррандо де Лланосъ Щетнадцеть, картинъ 

въ леонардовскомъ стиль изъ жизни Дфвы Мар!и въ главномъ алтар® собора въ 

Валенсш. ‘ЗатЬмъ ‘сл6дуеть живописець Алонсо Берругете (ср. стр. 247), 

стремивиийся въ своихъ аатарныхъ картинахь’ въ Коледяю де Сантъ-Яго въ 

“Саламанк® отрьшиться оть вмявшя Микель-Анджело, насколько это для него 

было, возможно: Моложе его былъ Луисъ де Варгасъ изъ Севильи (1502—1568), 

‘(развивцИйся въ Итали въ послфдователя Рафаэля и Андреа дель Сарто. Его 

„Рождество Христово“ (1555) вынолнено еще въ очень чистыхъ формахъ, 
болфе манерно знаменитое „Молене патрарховь ДфвЪ Мари“ (1561) въ 
Севильскомъ соборь, но примфчательно, что современники назвали эту картину 
‚за безупречный ракурсъ ноги Адама, казавиийся имъ самымь важнымьъ въ 
картинЪ, просто „1а саша“ (нога). Винеенте Хуань Масипь, прозванный 
Хуанъ Хувнеек. (около 1507—1579 гг.);. занимавший въ Валенсш подобное 
‚же положеше, какъ Варгасъ въ СевильЪ, быль еще моложе. _Намвренный, ‚при 
томъ нфеколько угловатый рафаэлизмуь его многочисленныхь картинъ, благодаря 

Г 
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испанскимь типамъ и коричневатому основному тону, ‘почти ‘безсознательно 

переходить въ нфчто испанское. Его голова Христа (см. рис; ниже) съ высокимъ 

лбомъ, ‘большими скулами, полными губами и глубокими горящими глазами; 

задуманная для картинъ Тайной Вечери съ бурными движенями апостоловЪ 

(напримзръ, въ музеяхь Мадрида и Валене!и), а затфмъ также’ для отдёль: 

ныхъ погрудныхъ ‘изображен!  (Мадридъ); есть все же самостоятельное худо- 

жественное `создане. Наконецъ, самый молодой изъ этихъ „романистовъ“, 

Пабло де Сёепедесъ ‘изъ Кордовы (1538—1618), долго живний: въ Рим, 

совершенно отрекся отъ своей испанской 

природы и-обратился въ подражателя „ве- 

ликой манеры“ Микель-Анджело. Его 

Тайная Вечеря въ музеЪ въ СёвильЪ и 

Успене Богородицы“въ Мадридской Ака- 

деми происходять изъ Кордовы. 06% 

картины кажутся намъ, однако, холод- 

ными и пустыми, 

Хуанъ Фернандецъ иль На- 

варрете изъ Логроньо (около 1526— 

1579 гг.), получивиий по своему физическоя 

му недостатку —онъ былъ глухонЪмой 

прозвище „е! Ми4о“, среди итальязитай- 

рующихъ испанцевъ ХМ вЪкаПредста- 

влялъ венещанекое йаправлен!ед Егд„Ёре- 

щен1е Господне“ въ Мадридскомв музеЪ 

показываеть крбмЪ | тобо, что онъ и въ 

Рим \ примыкать къ\|римлянамъ. Но, по- 

сл” того, `какв`онъ былъ призванъ Фи- 

щиииомь»./ № къ украшеню Эскорала 

аитарйыми образами, у него предъ при- : 

везенными произведенями Тишана рас- нь то учр 

крылись глаза, и онъ постепенно дошелъ - нахь и Парижь. 

въ своей работь до венещанской мягко- 

сти и яркости красокъ, которыми дышать его шесть парныхъ изображений 

апостоловъ церкви Эскор!ала; оригинальный грекъ Доменико Теотокопули 

(около 1548—1614 гг.), дЬйствительно бывций ученикомъ Тишана въ Венеци, 

сталъ прокладывать затьмъ въ Испани, тгдв онъ появился въ 1575 г., таюме 

новые пути, что мы должны причислить его къ шонерамъ ХУП столь. 

Два наиболфе типичныхь испанскихъ живописиа ХУГ ‘столья, Мора- 
лесъ и Коэльо, представляють вмстф съ тёмъ двЪ главныхъ области ис- 

панской живописи: аскетически-страждущий божественный образъ и полную 

достоинства, жизни и свфжести портретную’ живопись. 

Луисъ Моралесъ, „е| 41уто“, происходиль изъ Бадахоза, гдф онъ и 
умеръ въ 1586 г. въ глубокой старости. Его мало прятныя, но полныя глубо- 

кой душевной муки релимозныя картины, писанныя въ переработанномъ старо- 
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нидерландскомъ предан!и, изображають предпочтительно Скорбящую Богома- 
терь и Христа въ терновомъ взнцф. Удлиненныя лица, тоные члены, углова- 
тыя движеня его фигуръ некрасивы, но частности, слезы, капли крови, прони- 

каютъ въ сердце; общий свфтло-коричневатый тонъ его картинъ съ темными 

тВнями чисто испансый. Въ музеяхъ Мадрида (см. рис. виже) и Вфны очень 

много его картинъ, он есть также въ ЛуврЪ, въ Эрмитаж и въ Дрезден. 

Алонсо Санхецъ Коэльо изъ Валенси, умерпий въ 1593 г, въ Ма- 

дридВ въ глубокой старости, взять себф за образець Антон Моро. Его вели- 

чаво и просто задуманные портреты принцевъ и принцессъ, оживленные болфе 
съ ‘внЪшней стороны, чёмъ внутренне, съ отлично написанными богатыми 

платьями, принадлежать къ лучшимъ для сво- 
его времени, если ихъ разсматривать съ н\- 

котораго разстояшя; изъ этихъ портретовъ ма- 
дридск музей владфетъ восемью, брюссель* 

скй двумя. Его ученики, какъ Хуан Пан- 

тохо де ла Круць, стоятъ уже на цереходь къ 
ХУП столфтю. 

Истор!я португащьской живописи разъ- 

яснена 60 времени Рачинскаго Робинсономъ, 

Васконселжосомъ в Юсги. При Эмануэл Вели- 

комъ’й юаниЪ Ш етаро-португальская живопись 

продолжала двигаться по нидерландскому фарва- 

теру, Фрей Карлосъ, авторъ сери вартинъ 
изъ Новаго Завфта въ лиссабонской галлереь, 
былъ природнымъ нидерландцемъ. Португальске 

: живописцы, однако, учились также въ Антвер- 
бидь. Картина Лунса Моралеса вь  Пенф. СлЪдуетъ назвать одного изъ этихъ ма- 

п въ Мадрнаю"” По фотогр. Браунъ 
\ он К®юь Дбрнахь и Париж». стеровъ, мастера Эдуарда, ученика Квинтена 
\ ом Метсиба (ср. стр. 192) въ 1504 г. Мастерамъ этого 

типа слЗдуетъ приписать нзкоторыя картины лиссабонской галлереи и Тоаннов- 
ской церкви въ Томарф. Сами португальцы приписывали раньше всё лучиия 
картины этого вфка мастеру, котораго они называли Граньо (Гранъ) 
Васко и ставили рядомъ съ величайшими мастерами всего м!ра, „при- 
мфръ, быть можеть, единственный во всей истори искусствь пр1урочешя 
къ одному полумиеическому имени всего, что можеть быть самаго разнород- 
наго“, какъ я выразился однажды раньше. Уже РачинскЙ призналъ, что ему 
приписываются въ лиссабонской галлере самыя различныя картины нидерланд- 
ской манеры. Изъ предложенныхъ имъ отличительных назван, въ родё „ма- 

отера изъ Сетубала“, „мастера церкви Богоматери“ и т. д, Юсти удержаль 

только назваше „мастера изъ Сайо Бенто“, поражающаго своими худощавыми, 
подвижными мужскими фигурами со впалыми щеками, глубоко сидящими гла- 
зами и острыми ястребиными носами. Изъ монастыря Сайо Бенто происходятъ 

также четыре его картины лиссабонской галлереи. Онъ является мастеромъ 
сильнаго по выражению Распятия въ ризницв Санта Круць въ Коимбрь, & также 
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половины большой сер!и картинъ изъ Новаго Завзта въ монастырской церкви 

въ Сетубал%. Рядомъ съ нимъ работаетъ, какъ и онъ находивнИйся подъ вля- 

немъ нидерландцевъ, мастеръ, обозначивний себя на „Сошестви св. Духа“ въ 

„Санта-Круцъ“ въ Коимбрф именемь Веласко, Такъ какъ Васко является 

сокращешемъ фамили Веласко, а этоть мастеръ является, дЪйствительно, са- 
мымъ выдающимся изъ всего ряда, то мы можемъ признать въ немъ первона- 
чально Гранъ Васко. Въ лиссабонской галлерев ему принадлежать еще восемь 

изображен! изъ Житя Богородицы, шесть картинъ на сюжеты изъ Библи въ 

ТомарЪ, въ Сетубаль Благовфщеше, Рождество и Воскресеше Христово. Оть 
типовъ его спутника изъ Сайо Бенто его фигуры отличаются сжатыми про- 
порщями и южными широкими головами съ большими, широко разставленными 
глазами. Такъ называемый живописець изъ Вице, Васко Фернандецъ, 
является значительно болзе слабымъ; въ тамошнемъ собор сохраняются кар- 

тины съ его подписью, повидимому фальшивой, на библейсые сюжеты. Въ про 

тивоположность всзмъ этимъ мастерамъ Васко Перейра является уже’Икалья- 
низирующимъ португальскимъ маньеристомь второй половины ХУТ сто, 

Достаточно св. Онуфря 1588 г. дрезденской галлере, атв отсут- 

сте въ немъ характерности. Португальская у ила себя къ 
тому времени, когда испанская эст чы - стоятельно, что 
казалось, будто она стремится превзойти искусс вропы, 

® 
'^ 
\А “ней 

у „М искусство ХУ! вЪка. 

Г] 

1; Предварительныя замфчаня. 

моремъ Англ, суровымъ трудомъ и кровавой борьбой достигла у. 
м] 

‚ производительности и положеншю среди м!рового океана. Упрямые и 

® 

ого положен!я, которымъ она обязана своей необыкновенной сил 

дальновидные государи, какъ Генрихъ УШ въ первой половин® столфя, 

а Елизавета во второй, содфйствовали подъему островного государства во 
всвхъ видахъ торговли и обмфна. Извфстно, что и англская поэзя елизаве- 
тинскаго вфка, видавшаго появлене драмъ Шекспира, оказала мощное вмяше 

на весь м!ръ. Тфмъ болЪе удивителенъ фактъ, что та Англия, которой въ сред- 
н1е ввка въ области изобразительныхъ искусствъ принадлежала одна изъ ру- 
ководящихъ ролей, теперь, несмотря на вс художественыя предирятя Ген- 
риха УШ, въ продолжен!е всего этого перюода не можетъ похвалиться почти 

никакими самостоятельными произведенями творчества и въ сущности была 
предоставлена работамъ привезенныхъ изъ-за моря итальянскихь, нфмецкихъ 
и нидерланскихъь художниковъ. Истор!я англИйскаго искусства ХУТ вёка су- 
ществуеть лишь до тВхъ поръ, пока въ области архитектуры продолжаеть 
ЖИТЬ „перпендикулярный стиль“ (ср, т. П, стр. 614) съ его плоскими „арками 

Тюдоровъ“, и пока англШсюе сельске замки продолжаютъь развиваться соот- 
вЪтственно потребностямъ своихъ обитателей. 
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_3. АнглШекая архитектура ХУТ вЪка. | 

Церковнаяи цолуцерковная архитектура Ангии въ продолжеше 
всего. ХУГ.вфка твердо держалась „перпендикулярной“ поздней готики. Даже 

самый блестящий цвЪть этого холодно расчитаннаго и вмЪсть фантастически 

эффектнаго стиля, знаменитая капелла Генриха УП . въ, Вестминстерскомъ аб- 

батотв®, была закончена. лишь при свфтЪ новаго столфя (1502—1520). Не 

менфе знаменитая капелла Кингсъ-Колледжа въ Кембридж, чудо англИЙской 

поздней готики, была закончена лишь при Генрихв УШ. Кристь-Черчъ-Кол- 
педжь въ ОксфордЪ, создане кардинала Уольсея, былъ начать въ этомъ стиль 

еще въ 1525 г., а, Тринити-Колледжь въ Кембриджь, основанный. Генрихомъ УП, 
еще въ. 1546 г. Кристъ-Черчъ обладаеть одной изъ. самыхъ красивыхъ галле- 

'И- 

Постененныя измфнен! м 

ия въ Ангми къол алвянизму 
лишь по. 16 ры дЪеь глав- 

ным обра: Въ хъ построй: 
А . ‚ кардиналь Уольсей 

т роить замки Уайтголлъ (тогда еще 

ъ) и Гемитонъ-Корть, типичные 
цы первой половины ХУГ вЪка. °По- 

слЪ падешя `Уольсея оба были окончены 
Генрихомь УШ, съ своей стороны по- 

Уайтголля кое-что; Сенъ-Джемскй дворець уступилъ. мфсто 

инфо. Только широко раскинувцийся Гемитонъ-Кортъ сохранился ‚въ 

строРомъ величи. | 
Англйекюе дворцы и усадьбы въ планф и способахъ стройки развивались 

въ новыя образованшя сами изъ себя англЙскими руками, отвЪчая англ скимъ 
‚ потребностямъ жизни. Это развие, хорошо очерченное недавно Бломфильдомъ, 
является, быть можеть, единственной частицей собственно-англйской , истори 
искусства ХУГ вфка. Прежше замки, укрфиленные и приноровленные въ 
неровностямъ почвы, уступили мфето замкамъ съ обширными, замкнутыми во 

вовхъ сторонъ четыреугольными дворами, затЬмъ, съ ростомъ безопасности и уве: 
личивающейся потребностью въ свт и воздухЪ, эти дворы стали открываться 

съ одной стороны такъ, что ихъ планъ съ выступомъ среднихъ воротъ приналъ 
форму буквы Е, а при повтореши этого процесса съ задней стороны — форму Н; 
прежняя средняя зала постепенно утратила свое значене жилого помфщен!&, 

и вмфот съ лЬстницами, значительно ‚измфненными въ деревянномъ стилф, 

стала передней; прежея залы были замфнены огромными, длинными „галле- 
реями“, и въ то же время отдфльныя комнаты, раньше ‚сообщавцияея только 

между собою, стали соединяться коридорами; веб эти измфненя можно 

рей перпендикулярнаго. стиля, а Тринит 
Колледжь въ. Кембриждь получилъ 
капеллу въ стиль ренессанса. р. \ 

п 
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особенно ясно. прослфдить въ. Анга?и,, гд. они своеобразно , сложились. „.Болфе. 

старыми усадьбами. замковой. архитектуры являются, наприм%ръ; Гаддонь-Голль 
и Соутъ-Вингфильдъ-Маноръ-Гоузъ въ Дерби. Строительную. систему съ замкну- 

тыми  четыреугольными дворами представляють въ величественныхь разм» 
рахъ Нонеёчь и Гемитонъ-Корть, а въ меньщихъ размфрахь и. съ боле стро- 

гой и чистой отдвлкой усадьбы Лейеръ“Марней въ Эссекс’ и Сёттонъ-Плесъ 

(1521-—1527) вь Сёррез.. Для плана въ вид Е, въ числь другихъ, типичны 

Чарльтонъ-Гоузъ въ. ВильтщирЬ въ. его прежнемъ вид,. Коршемъ-Кортъь около 

Бата и Норть-Миммеъь въ, ГертфордширВ (около 1600 г.), а для формы въ 

видз Н Шау-Гоузъ въ Беркширё (1581) и Голландъ-Гоузъ (1607) въ Кенсингто» 

и (ом. рис. на отр. 254). Лонгфордъ-Касль 

около Сольебери (1580) высится на тре- 

угольномъ основаши, которое, повидимому, 
должно символизировать Троицу. Самый 

раннйй примфръ большой. галлереи нахо- 

дился въ Гемптонъ-КортЪ; роскошная галле- 

рея его,. оконченная въ 1586 г.,. погибла 

при позднЪйшей перестройкЪ. Такое вы- 

тянутое въ длину помфщене: сохранилось, 

напримьръ, въ Гардвикъ-Голль (1590—1597), 
около Мансфильда. г \ 

Старые планы этих® и _мнотихь_ дру- 2 

вихъ замковъ нахбдятся Въ 'музоь  @бна 
(Зоапе-Мизеши) въ Лондов®. “Ракъ какъ 
нЪкоторые изъ нихъ| вобходять къ Джону 
Торце,. дрхитектору елизаветинской эпохи, 

7 тохпредиольгають, что ему можно прини- 
\ У. Чсать в вс „больше англ све дома того вре- 
% Мени” Однако; вЪроятно, и то не виолнВ, —Камияъ въ Кобгомь (Контъ). По Р. Баом- 

Ч фильду. Ср. текстъ, стр. 257. 
что онъ построиль Рёштонъ-Голль и Кёрби- } р 

Гоузъ въ Нортгемптоншир$. При томъ нообще достовфрныя въ художественномъ 

смысл имена англИскихъ архитекторовъ этого времени крайне р%дки. Все 
же слфдуетъ назвать архитектора поздняго елизаветинскаго времени, Роберта 

Смитсона (ум. въ 1614 г.), построившаго Лонглеть въ. Вильтшир® (1567) 

и Воллатонъ около Ноттингема (1580). Первые мотивы украшенй въ стил 

ренессанса нЪБоторыхъ изъ этихъь жилыхъь построекъ ‚ церквей и капеллъ 
колледжей первой половины ХУТ столЪмя обязаны. свонмь’ происхожде+ 

немъ, главнымъ образомъ, итальянскимъ художникамъ, призваннымъ 

въ Англию Генрихомь УШ. Мастера, какъ Пьетро Торреджани, ‘Бенедетто 

Ровеццано (1474—1552) и Джованни да Майано принесли въ Ангаю вм%ез% 

съ орнаментикой ранняго ренессанса и терракоттовую пластику, вслЪду 
отве чего украшен!е кирпичныхь построекъ ‘терракоттовыми украшенями. стало 
однимъ изъ первыхъ дфлъ англ@скаго ранняго ренессанса. Эти терракоттовыя 

части съ ихъ итальянскими орнаментами чрезвычайно подходятъь къ ‘периен- 
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дикулярному стилю съ его фронтонами и оконными косяками въ неокончен- 
номъ домЪ Мейеръ-Марней (1500—1525) въ Эссекс и въ красивомъ, впосл®д- 

стыи лишенномъ сфвернаго двороваго флигеля Сёттонъ-Плесв (1521—1527), про- 

славленномъ Деллемъ въ качеств представителя самаго утонченнаго расцв\та 
чисто-англскаго искусства того времени. ‘Терракотты Джованни да Майяно 

на кирпичномь Гемитонъ-Кортв (1515) кажутся менфе подходящими. Тер- 

ракоттовый гербъ Тольсея, помфщенный надъ входомъ во дворъ съ часами, 

украшенный обнаженными „ри“ и кориноскими полуколоннами, вмфоть съ 

сосфдними терракоттовыми рельефными бюстами римскихъь императоровъ въ 
медальонахъ въ видЪ вфнковъ принадлежать къ наиболфе раннимъ работамъ 

чистаго ренессанса въ Англ!и. Въ церквахъ и капеллахъ, однако, самые утон- 

ченные итальянск!е орнаменты очень слабо вяжутся съ формами перпендику- 
лярной поздней готики, что ясно замвтно въ капеллв Сольсбери (1520); 5 

Кристъ-Чёрча въ Гемпширь, въ надгробной капеллф епископовь Фокса и Гар /\ у динера (1528—1585) въ Винчестерскомь соборь и въ надгробной иапелаф (/ 
епископа Веста (около 1588 г,) въ соборЪ въ Или. < 

Кь итальянскому влян!ю присоединилось вл! я не Гохьбейна, великаго 
нзмецкаго мастера (ср. стр. 158), проживавшахо зъ АТондоны съ ‘короткими 
перерывами въ 1526--1528 гг. и съ 4682 п0\1548 г.\ Обкновенно ‘утвер- 
ждають, что Гольбейнъ оказаль вмяше Нв риф < | хитектуру; но, кромЪ 

отличнаго по силв рисунка Ча `Вритан мъ музеф, нельзя указать 
ки 

Въ 
другихъ строительных ‚ 9) 

За  итальянц: и в’ явились н%мцы и нидерландцы 

второй половины ХУТ Они принесли съ собой свой напыщенный, 

переходящий в’ ба| высок ренессансъ, проекты Ганса Вредемана де 

1$ и ему подобныхъ. Они также не выступали въ роли 
хитекторовъ, а ограничивались, главнымъ образомъ, поста- 

овъ, каминовъ и тому подобныхъ украшенныхъ частей; однако, 
АГОЖаря имгъ, англ Иск е замки стали постепенно украшаться внутри и. сна- 
ужи пилястрами и полуколоннами античныхъ орденовъ въ произвольной пере- 

работк®. Напыщенность этой архитектуры равняется напыщенности до-шек- 
спировской поозйи елизаветинскаго вЪка. Она пришла извнф, что показывають 
именно англ!йсюя зданя этого времени, такъ какъ доказано, что они возникли 

безъ чужеземной помощи, показываютъ просто украшенные и красивые по 
формамъ коллемальные дома въ родь Сенъ Джонсъ-Колледжа въ Оксфорд, 

простыя, задуманныя въ хорошихъ пропорщяхъ усадьбы, напримфрь Ноль 
(Кпое) въ Кентв съ его болфе старыми частями, Литтлькоть (1580) и 
Лайвденъ-Бильдингоь въ Нортгемптонширь. 

^ Относительно Бёрглей-Гоуза, въ которомъ ясно выступаютъ формы ренессанса, 
извфетно, что онъ (посл 1561 г.) былъ отдфланъ нёмцами. Лонглетъ (посл 1567 г.) 

обогащенъ уже тремя родами пилястровъ. Уоллатонъ-Гоузъ, со средней, не- 
соразмВрно высоко поднимающейся надъ главной двухъэтажной частью здан!я 

и ея трехъэтажными угловыми башнями, считается англичанами типичнымъ зда- 
вемъ нЬмецкаго ренессанса, вслФдств!е поясовъ наего пилястрахъ и фронтоновъ 

—> 
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съ волютами на угловыхъ башняхъ. Нфмецкими считаются также достаточно 
барочный средвйЙ выступъ Лонгфордъ-Кастля и такъ называемая Рога Нопог! 

Кайюсъ-Колледжа въ ОксфордЪ, раньше ошибочно приписанная нЪкоему Тео- 
дору Гавеусу изъ Клеве. Самыми красивыми каминами этого скорфе нидер- 

ландекаго, чЪмъ собственно-нёмецкаго стиля, обладаеть Ноль; Кобгемъ въ 

Кент также обладаеть великолЪинымЪ образчикомъ этого рода камина, очагъ 

котораго охваченъ кориноскими колоннами съ поясами, а надъ нимъ, по сто- 
ронамъ поля съ гербомъ, стоять атланты и каратиды (см. рис. на стр. 255), 

Этому нЪмецкому вмяншю пришелъь на смфну классицизмь Иниго Джонса 

(1572—1651), въ которомъ средый англичанинъ видитъ тр!умфъ англЁйской 

архитектуры, а люди, смотряще глубже, сожалфютъ, что англ ская архитектура 

не продолжала самостоятельно развиваться на основ такихъ построекъ, какъ 
Сёттонъ-Плесъ. 

3. Англшекая скульитура ХУТ вЪка. 

Въ области художественной скульитуры въ Англи въ первой поЯов 
ХУ! вфка работали только итальянцы, а во второй только н®мцы м нидерла’ 

Наиболзе значительные итальянсме скульшторы Генфиха названы 

ранЪфе. Уже Вазари хвалилъ ихъ и упоминалъ дёхъ бы Пьетро 
Торреджани (1470—1528), товарищь Микель по ‘учению, разбивший 

ему носъ, авторъ полнаго жизни большово раск крупнаго терракот- 
товаго рельефа съ изображешемъ преклоненнаго св. Теронима, въ музев 
въ СевильВ, является чи, п емъ школы Донателло (черезъ 

Бертольдо, ср. стр 1 те правда, преувеличивавшимь дЪйстви- 
тельность, но не ч 

1512 г.) ч 
о ль-Анджело. Въ Англию онъ прибыль въ 

тобы возвести надгробный памятникъь короля Генриха УП и его 
иЗавоты Торкской въ Вестминстерскомъ аббатствв (1512—1519). 

вдивыя бронзовыя изображеня королевской четы покоятся на 

Раморномъ саркофагь, украшенномъ вызолоченными пилястрами и 
воей жизненностью небольшими бронзовыми рельефами. Особой 

рностью природЪ отличается тамъ же находящееся бронзовое лежачее изоб- 
ражене Маргариты Ричмондекой, также работы Торреджани. Лучшимъ образ- 

цомъ его художественной терракотты въ Англи является благородный над- 

гробный памятникь д-ра Юнга въ Ролльсъ’Бильдингоь въ Лондонв (1516). 
Бенедетто да Ровеццано и Джованни Майяно предприняли около 

1520 г. роскошный надгробный памятникъ кардинала Уольсея, къ сожалЪню, 

не выполненный и посл его смерти по приказанию Генриха УШ законченный 
для него. 

Н%мецко-нидерландекая скульптура второй половины ХУГ вёка также 

занялась въ Англи порталами, каминами и, главнымъ образомъ, надгроб- 
ными памятниками того типа, который нидерландская школа воздвигала 
въ то‘время во всей сфверной Европ. Въ особенности были излюблены сво- 

бодно стоящфя сооружешя изъ различныхь сортовь мрамора и алебастра въ 

видЪ сЪни съ кориноскими колоннами, обнимавшей саркофагь. Много было 

также и настнныхъ гробницъ, для украшен я которыхъ примфнялись пле- 

Исгорш искусства. 1. 17 _ 
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тенйя изъ завитковъ. Фигуры умершихъ на плитахъ саркофаговъ показываютъ 

извфетное стремлене къ правдф и изяществу исполнешя, но въ то же время 
р®дко идуть дальше поверхностнаго схватываня формъ. Ёъ лучшимъ про- 
изведешямъ этого рода относятся роскошная гробница лорда и лэди Дакръ 
(1595) въ старой церкви въ Чельси, спокойный и благородный памятникъ 

графини Гертфордъ (ум. въ 1568 г.) въ соборБ въ Сольсбери и памятникъ 

Радклифа, герцога Суссекса въ церкви въ Боргемз въ Эссексв. Раскрашен- 

ныя алебастровыя лежачйя изображеня сэра Джильса Добеней и его супруги 

въ Вестминстерскомъ аббатствЪ относятся еще къ первой половинЪ этого пе- 

рюда, а прекрасныя лежач1я изображеня лэди Мильдредъ Бёрлей (ум. въ 

1588 г.) и ея дочери — къ концу его. Въ болфе ремесленныхъь работахъ 

этого рода, встр®чаемыхъ во всфхъ англ@скихъ церквахъ, принимали участе, 

конечно, и англШеюя руки. Потребность передавать потомству изображеня 

умершихъ въ пластическомъь исполнени была распространена въ Анги 

же, какь и потребность закрфилять черты живыхъ кистью на какой-л пло- 

скости; но лишь самые избранные могли себь и 5“ кать къ 

работв пр№зажихъ художниковь — любимцевъ знати.® 

4. АнглШекая живопись 

Отблескомъ великаго средневфковаго. иску! и являются лишь 

ифкоторыя англйеюя ео н бр лЪФелервой половины ХУТ стол я. 

Ихъ изслфдовалъ Уист. граничиться по поводу ихъ лишь 

немногими замфчаням: бе воочю пр1обрвло почву въ Англии 

нидерландское р с А съ горящими глазами и библейские 

оарфордь (ср.т. П, стр. 619) начала ХУТ вбка 
а ,. [добил происхождешя, а относительно зна- 

ИСНЫХЪ ОКОНЪ 1582 г. въ Личфильдскомъ соборв извЪстно, что 

сюжеты на окнаХь 

роде. Н®которыя изъ оконъ Вестминстерскаго аббатства также проис- 
одятъ изъ Нидерландовъ. Съ другой стороны здфсь работали для Генриха УШ 

также и отличные англЙск!е живописцы по стеклу Джемеъ Никольсонъ и 

Бернардъ Флауэръ. Къ наиболве тонкимъ англскимъ произведешямъ 

на стекль ХУГ вЪка принадлежать картины восточнаго окна собора въ Вин- 

честерЪ и двадцать пять роскошныхъ оконъ въ Кингсъ-Колледжь въ Кембриджь, 

въ верхнихъ поляхъ которыхъ событя Ветхаго Зав та противопоставляются 

новозавфтнымь на нижнихъ поляхъ, какъ прообразы. Вальполь опубликовалъ 
услошя на ихъ изготовлене, заключенныя Генрихомь УШ „въ восемнадцатый 
годъ царствованя“ (въ 1526 г.) со стекольными мастерами Френсисомъ 

Вила1амсономъ изъ Саутварка и Симономъ Саймондсомъ изъ Вест- 
минстера. Уже они держатся свЪфтлаго легкаго красочнаго стиля позднЪйшей 

живописи по стеклу. Для композищи они пользовались несомн\нно койтинен- 

тальными образцами, напримфръ, для одной изъ самыхъ краснорёчивыхь — 

картономъ Рафаэля съ изображешемъ Анан!и, рисунокъ котораго былъ при- 
сланъ, взроятно, изъ Брюсселя. 
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АнглЙская станковая живопись ХУ! вЪка была еще менфе само- 

стоятельна. Перечислять имена второстепенныхъ и третьестепенныхъ итальян- 

скихъ живописцевъ, въ течене первой его половины работавшихъ въ Англ, 

не входитъ въ нашу задачу. Вальполь уже вь ХУШ вк сообщиль почти 

все, что можно было сказать по этому поводу. Никольсъ и Шарфъ въ ХХ вЪкЬ 

добавили очень немногое. Слфдуеть особенно указать на ученика Гир- 

ляндайо Тото (Антон!0) дель Нунц1ата (род. въ 1498 г.), игравшаго из- 

вЪетную роль при украшеши прекраснфйшаго дворца Генриха УШ, погибшаго 

замка Нонсёча. Объ англйскихь „Эегоеат-рай\цегз“ (придворныхъ живо- 

писцахъ) короля въ родв Джона Броуна (ум. въ 1532 г.) и Эндрью 

Райта (ум. въ 1548 г.) мы знаемъ только ихъ имена. СвЪть Ганса 

Гольбейна, един- 

ственнаго  великаго 

художника, посвятив- 

шато свои силы Ан- 

гли въ первой поло- 

винв  отолфмя (ср. 

стр. 156), отодвинулъ 

въ тЬнь везхь про- 

чихъ жившихъ тамъ 

иностранныхъ и м$ет- 

ныхъ  живописцевъ. 

Онъ сталь въ Англ 

почти исключительно 

портретистомъ. @траз 

на, \ становивитаяся 
3 Портреты - мин! атюры Генриха УШ и Франциска УП въ Виндзор- 

протестантекой, не скомъ замк® работы Николая Гилл!арда. ПоР. Р. Гольмеу. 
давала ‘больше про- 

@1ора” для рёлимозныхъ изображенй. Въ Англ!и, однако, не было недостатка 

въ богатств» и въ сознаши собственнаго достоинства, которыя всегда и 

вездь порождали сильную портретную живопись. 

Самымъ извфетнымъ итальянскимъ живописцемъ, посЪтившимъ Англю во 

второй половинз ХУ| столья, быль Федериго Цуккеро (ср. стр. 72), 

въ 1574 г. прибывийЙ въ Лондонъ, но скоро снова уфхавиий. Ему правильно 

приписывается портреть королевы Елизаветы въ Гемитонъ-Кортф. Большин- 

ство его англйскихь портретовъ находится въ помфстьяхъ знати. Но теперь 

и англШской портретной живописью завладфли главнымъ образомь нидер- 

ландцы. ПослЪ Гольбейна, о которомъ уже шла рчь (стр. стр. 158 и 256), 

прЁхалъ Антоню Моро (ср. стр. 209), написавший портретъ сэра Томаса Грешама 

Нацщюнальной портретной галлереи (Ма@опа\ рогёгай саШегу), Маркусъ 

Герардеъ старшЕй изъ Брюгге (около 1530—1600 гг.), въ 1571 г. ставший 

придворнымъ живописцемъ Елизаветы, и его сынъ того же имени (1561—1635), 

которому принадлежать вфроятно портреты королевы въ Гемитонъ-КортВ и въ 
Нащональной портретной галлерев и достовЪрно принадлежать портреты 

ить. 
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Кемдена и Сесиля герцога Эксетерскаго, а также безжизненное изображене 

мирной конференщи 1604 г. въ томъ же собранш, Пукасъ де Геере (1584 

до 1584), котораго можно прослфдить тамъ же, наконець Корнелисъ 

Кетель, живший съ 1578 до 1581 г. въ ЛонлонЪ, гдё лишь Нащональная 

портретная галлерея владфеть характернымъ портретомъ его искусной работы. 
Англ Искимъ портретистомъ Эдуарда УГ упоминается въ 1551 г. Виль- 

ямъ Стритсъ, которому Ваагенъ приписалъ портретъь герцога Эссекскаго 
’въ Арёндель-КастлВ съ подписью „Вильямъ Стротъ“, — слабое подражеше 

Гольбейну. Болфе ясными являются только нфкоторые англске мин1атю- 

ристы, которыхъ сэръ Ричардъ Р. Хольмеъ подвергь недавно обстоятельному 

изсльдованю. Утверждаютъ, что уже Гольбейнь писалъь минватюры въ вид% 

маленькихъ самостоятельныхъ картинокъ, хотя ему нельзя приписать ни одной 
изъ имфющихся вещей этого рода. При всемъ томь Николай ие, 

(1587—1619) опредвленно называетъ себя его ученикомъ; весьма поу 20 

также, что Тилмардь въ своихъ письменныхъ замбткахъ признаеть себя 

женцемъ живописи въ род „пленера“, & именно: онъ рекомендуе изб 

безполезныхь тЪней, писать лица только на мые в в. льшинство 

его дЪйствительно свЪтлыхъ, лишенныхъ тв р овъ, на- 

писанныхъ на зеленомт, или синемъ ф нах. рскомъ замкф, 

въ Вельбекскомъ аббатствь и въ Монтевю-Гоу ндонз. Его ученикъ 
Исаакъ Оливеръ хе л% посего стопамъ. Изъ его портре- 
товъ, хранящихся въ ортретъь сэра Филиппа Сиднея 

на фонЪ своего сада, отличается 

ро выражен ам у исполненя. Исторя средневфко- 
ыкновенно минатюрами картины рукописей; на- 

имя истор!я искусства понимаеть подъ мишатюрами Ч р 

еблвенно небольше портреты, написанные большею частью на слоно- 
ой\ ко и на металлическихъ пластинкахъ. 

\У!. Скандинавское искусство ХУ! вЪка. 

1. Предварительныя замфчаня. 

Кальмарская уня была подавлена въ стокгольмокой рфзнВ (1520). По- 

слфднему королю уши Хрисману П Датскому (1518—1523) въ Швещи въ 
лицф Густава Т (1523—1564) наслфдоваль домъ Вазы, между тёмъ какъ въ 
Даши, соединенной съ Норвемей, продолжалъ править Ольденбургсый домъ. 

Посл реформащи искусство и въ Дани, и въ Швещи стало вполнВ придвор- 

нымъ, и придворными художниками были здфсь, какъ и въ Англ, почти исклю- 
чительно иностранцы. Среди этихъ иностранцевъ въ Швещи и Дани почти не 
было итальянцевъ, а главнымъ образомъ нфмцы и нидерландцы. Оставляя 

въ сторонф простыя жилыя постройки помфстнаго дворянства, которыя здЪеь, 

какъ и въ Англш, были мфстной стройки, скандинавское искусство этого 

6 < 
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времени является поэтому въ сущности лишь проявлешемь нфмецкаго и нидер- 
ландскаго искусства ХУТ стол я. Поэтому мы лишь бгло коснемся его, 
хотя для его истори отнюдь нфть медостатка въ отличныхь изслфдовашяхъ. 
Фр. Бекетть даль небольшую. но исчернывающую исторю датскаго искус- 
ства ХУТ вфка. ЕЙ предшествують и за ней слфдують иллюстрированныя 
изданя того же Бекетта, Ф. Мельдаля, Магнусъ-Петерсена и Е. Ф. С. Лунда, 
а также сочиненя и статьи Сигурда Мюллера, Корнерупа и другихъ. Шведек!й 
ренессанеъ послф стариннаго атласа Дальберга систематически обработанъ 
особенно Уимаркомъ. 

2. Скандинавская архитектура 

ХУГ въка. 

Важнфйшими датскими усадь- 

бами второй трети ХУТГ вфка 

съ упомянутымъ уже нащональнымъ 

характеромъь являются Наккебёлле, 
Гесселагергоръ и Рюгоръ на ФюненЪ, 

Эгесковъ, Борребю и Гиссельфельдь 

въ другихь м$етностяхъ. Это суро- 
выя, окруженныя водою кириичныя 
постройки наподобе пах съ 
многоугольными или к 

выми башнями и 6. 

цей въ ри 
стороны, м ами по“узкимъ ; >. г 

И Е нно характер- Замокъ Гесселагергоръ,. По Ф. бе 

афщимь верхнимъ по- 

орый въ видЪ хода съ бойницами тянется подъ крышей. Сред- 

зы съ полуциркульными арками, раздзляюще этажи, находятся 

въ странномъ контрастЪ съ украшешями въ стилЪ ренессанса, которыя 

постепенно являются и распространяются по фронтонамъ и порталамъ подъ 
каменными наличниками. 

У Рюгора (1535) еще простой ступенчатый фронтонъ; у Гесселагер- 

гора (1588) закругленные фронтоны съ расчленешемъ въ стилф ренессанса безъ 

частностей въ античномъ стил (см. рис. выше); у Эгескова (1554) ступен- 

чатый фронтонъ, ступени котораго заполнены четвертями круга, и стромй 

коринескй портикъ въ стил ренессанса; Наккебёлле (1559) имфеть уже 
фронтонъ съ волютами, порталь съ фронтономъ въ чистомъ стиль ренессанса 
и каминъ, охваченный полуколоннами, 1оническими вверху, а внизу суженными 
наподобе канделябровъ. Подобныя же усадьбы въ Схоонен, принадлежав- 

шемъ тогда Дани, не имвють выступающаго полуэтажа подъ крышей. 

Въ послЪдней трети столёт!я датсюе замки стариннаго типа стали мало- 
по-малу превращаться въ дворянске замки болфе свободныхь формъ, надъ 
перестройкой которыхъ или постройкой заново работали призванные изъ-за 
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границы зодче. Пути теперь стали указывать королевск!е замки. Ренессансъ 

завладфль отнынз здашями цфликомъ, и вмфеть съ итальянскими формами 

появилось также сфверное плетене изъ завитковъ и оковка (ср. стр. 124). 

Важнйшимъ датскимъ королевскимъ замкомъ этого типа является Кронборгь 

около Гельсингёра (см. рис. ниже). По типу сооружешя, съ фронтонами на крыш®, 

угловыми башнями, бойничнымъ ходомъ, онъ задуманъ еще въ средневЪковомъ 

дух, но въ его широкихъ пропорщяхъ, закругленныхъь шлемахъ башенныхъ 

шпилей, въ его фронтонныхъ окнахъ и крышахъ. отражается нидерландсый 

ренессансъ, получивиий свой окончательный видъ оть упомянутаго уже нидер- 
ландца Антониса ванъ Опбергева (Антона фонъ Оббергена, ср. стр. 129), на- 

значеннаго въ 1594 г. городскимъ архитекторомъ въ Данцигв. 

Въ томъ же стил съ разнообразными частностями явился замокъ Валлё. 

Первымъ купольнымъ здашемъ чистаго высокаго ренессанса съ тяготьемъ => 

нтверибнедь Гансъ ванъ Стеенвинкель старш!й, ранфе по- 

роилъ ратушу въ Эмденб. 
Шведск!й дворъ развиль въ течене ХУТ вЪфка еще болфе богатую 

дфятельность, чЪмъ датсюй. Уже первый Густавъ Ваза приказалъ отстроить 

древше замки въ Стокгольм, Свартсье и КальмарЪ и началъ постройку зам- 

ковъ, служившихь затфмъ образцами, въ Грипсгольм® (1587), ВадстенЪ (1545) 

и Упсалв (1549). При Эрихз ХУ (1560—1568), изучавшемь Витрувя, и 10- 
ганн8 Ш (1568—1592), которому приписывается изречение: „Строить это наша 
лучшая радость“, постройки эти были закончены, 

Въ Стокгольм и УпсалЪ находимъ н$мецкаго строителя Павла Шютца 

(ум. посл 1570 г.); въ Стокгольм и Кальмар работають Якобъ Рихтеръ 

изъ Фрейбурга (ум. въ 1571 г.). Изъ трехъ братьевъ Паръ, прибывшихъ 
изъ Мекленбурга, старший, Тоганнъ Баптисть Паръ въ 1578 г. возвратился 

обратно въ Герман, между твмъ какъ архитекторъ Францискь умеръ въ 
Упсалв въ 1580 г. а Доминикъ, работавший въ КальмарЪ, умерь въ Швещи 
въ 1602 или 1608 г. Но главный строитель замковъ въ Стокгольм и Свартсье, 
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Виллемъ Бой (ум. въ 1592 г.), быль опять-таки нидерландцемъ, какъ и 

его современникь Арендтъ де Руа, руководивший въ 1566—1590 гг. по- 

стройкой замка въ Вадстенз. 

Эти шведсюе замки ХУТГ вЪка имфють большею частью еще старый 

планъ. Флигеля, окружаюне дворъ, обыкновенно отдфляются угловыми баш- 

нями. Постепенно и здфеь появляется ббльшая правильность въ располо- 
жен; на фронтонахъ, порталахъ, оконныхъ 

наличникахъ и балюстрадахъ являются фор- 

мы ренессанса. Въ дворцовой капеллф въ 

Стокгольм примнены колонны въ антич- 

номъ духЪ подъ готической стрЪльчатой 

аркой. Римсмя аркады, античные профиля 

и закругленные фронтоны встрёчаются въ 

суровомъ по-средневфковому замкЪ Гриис- 

гольмъ (см. рис. ниже) съ мощными башнями, отстроенномъ въ неправ бы 

очертанямъ планЪ (см. рис. выше). Въ здани сгорзвшаго въ.{680 ‚2 

Свартсье круглый залъ съ куполомъ и круглый корь сърк он 

уже по идеямъ высокаго ренессанса. За- р 

мокъ въ Вадстенф является первымъ двар- 
цомъ въ истинномъ стилз шведскаго ре% 

нессанса. Классическимъ духомъ проник- 

нуты его доричесвый съверныйслорйаль, два 2 

главные фронтона, | при чамъ ‘Западный со 

статуями въ нишах между ‘дорическими и 

1оническими пилястрами; оконченный лишь 

въ 16804 принадяджить къ самымъ рос- 
коты Дия своего времени. Замокъ въ 

А, Кальмар 0 Ощлъ превращенъ упомянутыми 

\% уже “братьями Паръ во дворець въ стил 

ренессанса съ прекрасными дорическими 

порталами во двор (см. рис. на стр.264). 

Изъ замковъ знати, большею частью тяже- 

лыхь и простыхъ, Тюннельсе, посл пере- 

отройки въ 1584 г. красуется своимъ бо- 

татымъ расчлененемъ, великолвиными фрон- 

тонами въ стиль ренессанса и дорическимъ 

главнымъ порталломъ. 

Изъ стокгольмскихъ церквей ХУ! сто- 

лЬия, сохраняющихь еще средневзковыв планъ и здаше съ богатыми сВтча- 
тыми и звфздчатыми сводами, капителями пилястровъ и фронтонами порталовъ, 

проникнутыхь формами ренессанса, слфдуеть отмЪтить, кром Риддаргольской 
церкви, перестроенной въ 1568—1575 г. въ трехнефную готическую церковь заль- 

наго. типа, церковь св. Такова 1588 г. также трехнефную и зальнаго типа, стройка 

которой была прервана въ 1592 г. и закончена уже въ ХУП вфЕБ вь 

Наружный дворъ замка Грипсгольма. 
По Г. Упмарку. 
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новомъ стилф. Такъ, въ связи съ м$етными измфненями и съ отсрочками 

во времени совершилась перемфна въ архитектур® къ сЪверу оть Альпь, всюду 

параллельными колеями. Скандинавскй сфверъ слфдоваль за Гермашей и 
Нидерландами только на разстояни нфсколькихь десятильтЙ. 

3. Скандинавская скульптура ХУТ вЪка. 

Мы не можемъ здфеь возвращатьси къ рфзнымъ деревяннымъ алтарямъ 

Дани и Швещи (ср. т. П, стр. 712), прослЪженнымъ уже вплоть до начала 

реформащи, вмфстЪ съ которой они исчезають. Должно сказать, однако, 
что датчане съ н%которымъ правомъ на- 
зывають датскимъь мастеромъ художника- 
р%+зчика Клауса Берга, работавшаго по- 

котораго, сказывающйся въ женскихъ-2о- 
ловахъ съ пышными локонами, Иёиомй- 

ковной преградв в Анабврг в (6. стр. 137). 
Еще въ 1580—1535. ыполнилъ боль- 
шой „влтарь Да: 'церефи оматери въ Ор- 
гус, лишь ви могуций сойти за соб- 

ее ее: работу. 
: т реформащи на скандинавскомъ 

} у) была распространена еще декора- 

``" тивная пластика плитъ и болве или 

менфе монументальная надгробная 

скульптура. Больше художественные над- 

гробные памятники, единственно интересные, 
изготовлялись исключительно иностранными, 

; большею частью нидерландскими художни- 

. кееы бр ах ками. Извфстно, что роскошный, украшен- 
ный кар!атидами надгробный памятникъ ко- 

роля Фридриха Т вь Шлезвигекомъ с0борь принадлежить къ лучшимъ рабо- 
тамъ извфотнаго антверпенца Корнелиса Флориса (ср. стр. 188). Изъ мастер- 

ской этого художника происходятъ, конечно, эффектные надгробные памят- 

ники Герлуфа Тролле и Бригиты Гьёэ въ церкви въ Герлуфсгольм®, лежачя 

изображеня которыхъ не представляютъ, вирочемъ, настоящихъ портретовъ, 
и затмъ возникпий между 1569 и 1579 тг. роскошный памятникъ Хри- 

стана Ш въ с0борё въ Рёскильде, съ балдахиномъ на шести коринескихъ 

колоннахь волнистаго мрамора съ бфлыми алебастровыми капителями. Швед- 
све надгробные памятники того же времени въ Упсальскомъ собор сопер- 

ничають въ роскоши съ датскими. Надгробный памятникъ Густава Вазы, 

спокойно со своей длинной бородой лежащаго между двумя своими супру- 

гами на плитв саркофага, исполненъ между 1560 и 1576 гг. Виллемомъ 

Боемъ (ср. стр. 268) изъ Антверпена. Менфе удачно исполненъ тфмъь же 

чти исключительно въ Дани, рзкЙ стиль => 
( 

УА 
’ 
©), 

наеть по Бекетту стиль скудёттфрь пащер” 
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мастеромъ надгробный памятникь въ стённой вишв Екатерины Ягеллонской 

(Сабегта ТазеПошса), первой супруги Тоанна Ш, богато украшенный брон- 
зовой отдфлкой (посл 1538 г.). Надгробный памятникъ самого Тоанна Ш, 

возникиий между 1592 и 1596 гг. въ Данциг, представляеть длиннобородаго 

короля, лежа облокотившагося подъ богато укращеннымъь балдахиномь въ 

стилЪ ренессанса. Если всЪ эти надгробные памятники датскихъ и шведскихъ 

государей и не относятся къ истори скандинавскаго искусства въ собетвен- 

номъ смыслЪ, то все же они показываютъ, какимъ путемъ международный 

художественный стиль распространялся на сфверв. 

4. Скандинавская живопись ХУТ вЪка. 

Въ Дани и Швещи въ ХУТ вфкЪ было достаточно фресковыхъ росписей 

въ городскихъь и сельскихъ церквахъ, но онф были сплошь слишкомъ ремес- 
ленны, чтобы интересовать насъ здЪеь. „Художники- “А 

живописцы“ Скандинави также были исключительно (©). 

иностранцы, кромф Андерса Ларесона въ Стокгольм, 

извфетнаго только по имени. Уроженець Кёльна” 

Якобъ Бинкъ (около 1500—1569 гг.), начивая съ 
сороковыхъ годовъ, дфлиль свои силы между дворомгъ 
герцога Альбрехта Прусскаго и короля Христана 

Латскаго. Выйдя изъ школы Дюрерзу бнъ вохранилъ, 

однако, въ своемъ искусвавь лер\фы ‘нидерландца, за- 

мётныя въ его многочислевныхь, рёдко` вполнф само- 

стоятельныхъ, гравюрахь назмди’не менфе ясно, чфмъ 

вь его картинахъ. Въ Кенитеберг®, по мньню Эрен- 

бергаф, ‚оны вЫдвинуйся также въ качеств» рфзчика Портретъ Бригитты Гьбь 
работы Якоба Бинка въ зам- 

№ цохдерьву:\ Для Даши, оставляя въ сторонф его ме- =» Фредерикеборгь По 
Ф. Бекетту. 

дали, Ов% ‘Заженъ только какъ портретисть. Лучше 

›го"! сохранились его портреты Тоганна Фриса (1550) въ Гесселагергорв, 

у + меж Гьёо (1551; см. рис.) и Альбрехта Гьёэ (1556) въ Фредерикс- 

боргв. Они написаны на зеленомъ, синемъ или красномъ фонахъ и пока- 

зывають въ немъ хорошаго, хотя и не особенно талантливаго портретиста. 
Мельх!оръ Лорхъ (Лорихъ; съ 1527 до 1590 г. и позже), много путе- 

шествовавиий художникъ, рисовавиий въ Константинополв султана, какъ уро- 

женець Фленсбурга, по отношеню къ Дани занимаетъ положене соотечествен- 

ника. Придворнымъ живописцемь Фридриха П онъ сталъ въ 1580 г. Какъ 

граверъ на мВди, онъ принадлежить къ послфднимъ изъ „нфмецкихъ малыхъ 

мастеровъ“ (ср. стр. 149); въ Даши онъ, повидимому, также работалъ глав- 

нымъ образомъ какъ граверъ на мфди. Королевскимъ придворнымъ живопис- 
цемъ въ Кронборгв съ 1578 г. быль Гансъ Книперъ, уроженець Антвер- 

пена, оставивиИй въ Дани стённыя росписи, алтарные образа и портреты, но 

тлавнымъ образомъ картоны для Знаменитыхъ тканыхъь ковровъ съ охот- 
ничьими сценами и картинами изъ жизни датскихъ королей, теперь храняпеся 
въ нащональныхь музеяхъ Копенгагена и Стокгольма. Богатые содержашемъ 
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и очаровательные въ заднихь планахъ и въ околичностяхь, они обнаружи- 
вають въ остальномъ холодныя формы см шаннаго нидерландеко-итальянскаго 
стиля этого времени. Портреть герцога Ульриха Мекленбургскаго работы 

Книпера въ замкв Розенборгв — хорошее, но рядовое произведеше. Наконецъ, 

слфдуетъ назвать Тоб1аса Гемперлина, уроженца Аугобурга, узхавшаго 

въ 1575 г. вмветь съ Тихо Браге въ Даншю. На основан! и подписаннаго имъ 

портрета Андерса Зёренсена Веделя (1578) въ Фредерикоборгв, Бекетгь при- 

писываеть ему еще рядь другихь портретовъ. Онъ не былъ большимъ ма- 
стеромъ, и, какъ всЪ названные художники, содЪйствовалъь пробуждению худо- 

жественныхь интересовъь скандинавскаго сЪвера. 

\Ш. Искусство ХУ! вЪка на востокф Европы. 

На хрисманскомъ востокз только Росся обладала въ Х хо 

своимъ, коренным искусствомъ. Во вобхь прочихъ странахъ яфао шло т 
о способв воспрят!я новаго, возродившагося и преобр: на) въ "Итали 
мрового художественнаго языка древнихъ г 4 е священное ви- 
зантЙское искусство въ ХУ вЪкВ явно’“вобирал ом ть, но передъ иду- 

щими все далфе и далфе завоевательными\ стрем и турокъ оно скрылось 
въ тиши Аеона, тд мы уже подблуш: ео послфдн!е вздохи (ср. т. П, 

стр. 851—852). 1, стр. 776—777) оно вирочемъ 
еще продолжало рачную жизнь въ нововосточномъ нарядз. 
Обь укорененщ., и С ренессанса на турецкой почв не можеть быть 

опытки Мохаммеда Великаго, намъ уже извЪетныя и р%8чи, а 

(ср. . 858). На самомъ дёлЪ уже Баязеть П, правивший до 

В ся къ старому воззрЪнйю, враждебному искусству запада. Что 

ремени въ страну призывались западно-европейсве строители 

постей, имфетъ такъ же мало значеня, какъ и то, что Солиманъ Велико- 

лЪиный (1520—1566), передъ которымъ дрожала Европа, оказался настолько сво- 

боднымъ отъ предразсудковъ, что разрёшилъ упомянутому уже сфверно-нмец- 

кому художнику Мельхюру Лорху нарисовать свой портретъ, который этоть ма- 

стеръ дважды увковёчилъ въ 1559 г. въ гравюр на мВди. Въ одномь случаз 
султанъ представленъ на портрет по грудь (см. рис. на стр. 267), а въ другомъ 

во весь рость со знаменитой мечетью Солимана на заднемъ план, при чемъ 
въ обоихъ случаяхъ крупныя, дышания силой воли и честностью черты 
лица позволяютъ угадывать велич!е этого человвка. 

Венещанское владычество принесло островамъ Средиземнаго моря 
стиль венещанскаго ренессанса, что само собой понятно, но столь же понятно 
и то, что распространен турецкихъ завоевашй и здфсь готовило великолшю 
ренессанса внезапный конець: на о. Родос® уже въ 1522 г., на Кипрь въ 1578 г. 

Мы не удивляемся поэтому, когда встрёчаемъ на о. Занте классичесый вене- 
щансый дворець ХУТ столЪт1я съ колоннами всфхъ трехъ орденовъ въ стиль 

Жакопо Сансовино (ср. стр. 74), какъ онъ изданъ Стриговскимь въ 1895 г.; 
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но мы зато находимъ понятнымъ, что флигель въ стилф ренессанса королев- 

скаго дворца въ Фамагусть на о. Кипрф немедленно былъ разрушенъ турками 
и сохранился только въ видф развалины, какъ его и издаль Анляръ. 

На сфверь Европы мы встрёчаемся теперь въ Россти съ новымъ, неви- 

даннымъ раньше искусствомъ, которое, какъ мы знаемъ (ср. т. П, стр. 854), 

возникло изъ поверхностнаго слявя элементовъ итальянскаго ранняго ренес- 
санса со всЪми византскими и восточными вляшами, которыя перекрещи- 
вались тогда на русской почвф. Развит!е этого русскаго нацюнальнаго искусства 
мы уже прослфдили вплоть до конца ХУГ столфтя. Ближайпия подробности 
можно найти въ большомъ трудф Суслова. Образцомъ русскаго искусства сере- 

дины ХУГ взка будетъ всегда считаться упомянутый уже, единственный по 

своей фантастичности соборь Васимя Блаженнаго 
въ Москв№ (см. рис. въ т. ИП, стр. 854). Съ ка- 

кимъ трудомъ тогда рустика и окна ренессанса со- 
единялись съ древне-русскимъ дворцовымъ стилемъ, 
показываеть такъ называемый „дворецъ бояръ Ро- 
мановыхь“ въ Москвё. Образчикомъ же русскаго 

творчества въ конц столфтйя является возвым 

щаяся на высоть Кремля, законченная 

° и увЪичанная вызолоченной луковицей 

колокольня Ивана Великаго, въ ст 

которой лишь кой-гд К у к | 

Ы е и (стр. т. п, Солейманъ П. Гравюра на м®ди 

сЪх. 

менты ренессанса. 

Венгруя, ка 
е Мельх!ора Лорха, Пожурналу „2е- 

отр. 858—859), Фан другихъ странъ на с$- асвгИ Пи БПепае Кода”, 
ь раскрыла свои ворота итальянскому 

9 именно здфсь въ ХУТ вёк произошла полная неудача. Войны 

е давали свободно вздохнуть Венгри. Нечего было и думать о 

в, развити на венгерской землВ итальянскаго ренессанса, какимъ онъ 
вляется напослфдокъ въ надгробной капеллв кардинала 9омы Вакоша (1506 

до 1507) въ Гранскомъ соборё и въ нёкоторыхъ алтаряхъ нфжно-краснаго 

мрамора въ капеллв Тьла Господня (Согриз Бош!) собора въ Фюнфкирхенв 
и въ приходской церкви въ БудапештВ. того же времени внутри города. ‘ 

Вмыфсто Венгрии, какъ показалъь СоколовсыЙ и выясниль Лфипий, пред- 

ставительницей новаго м!рового стиля въ ХУТ вБкЪ стала Польша. Сь 

одной стороны, какъ мы видфли (ср. стр. 134), этотъ стиль явился въ Краков изъ 
Германи благодаря такимъ скульпторамъ, какь Фейтъь Штосеъ и послфдователи 
Петера Фишера, такимъ живописцамьъ, какъ Ганоъ Кульмбахъ и Гансъ Дюреръ, 
а съ другой стороны — этоть стиль уже въ самомъ началз ХУГ вВка быль 

введень здфеь кратчайшимъ путемъ итальянскими художниками и получиль 
быстрое распространеше. Король Сигизмундъ (1507—1548), воспиташемъ ко- 
тораго руководилъ гуманисть Филиппо Буонакореи (Каллимахъ), уже въ 
1502 г. призвалъ въ Краковъ флорентЁскаго зодчаго Франциска Италь- 

_янскаго (Етапс1зсив 16а115), а въ 1509 г. Франческо делла Лора, 
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оставившаго больше результатовъ своей дфятельности. Произведешемъ Лора 

является прекрасный дворъ замка въ стил ренессанса, окруженный трехъ- 
этажной 1онической колоннадой. Этотъ мастерь умеръ въ 1516 г. Ею 

преемникомъ былъ флорентинець Бартоломмео Береччи, умершй въ 

Краков въ 1537 г. Лучшимъ произведенемъ (1520—1580) Береччи является 

здсь надгробная капелла Сигизмунда, восхитительная постройка централь- 
наго типа, снаружи восьмиугольная, внутри круглая, покрытая легкимъ ку- 

поломъ; она примыкаеть къ южной сторон собора. Ея стфны, оживляе- 
мыя нишами съ саркофагами и статуями, расчленены тонкими въ стилв ре- 

нессанса коринескими пилястрами: Джованни Чини изъ Сены и Антоню 

да Фьезоле, ученикъь Андреа Сансовино (ср. стр. 45), богатёйшимь обра- 

зомъ украсили все здан!е орнаментами -гротесками въ тосканскомь стилё 
ХУГ стольмя. 

ВмфстВ съ итальянскими архитекторами и дексраторами и вслёд, 
ними прибыли скульпторы, исполнявийе здьсь свои пышные с: 
съ выразительными лежачими фигурами большею частью изъскраснаг 
мора. Джанъ Мар1я Падовано, иль Моска, умёфшй 1 г. вь Кра- 
ков, принадлежаль къ послфдователямь Ту@л! а уанскомъ 

д „Санто“ (ср. т. П, стр. 810). Его аучшим и въ Польшь 

Е являются надгробные памятники т 
а 

уВЪ то (1585) и Гамрата 

(1545) въ краковскомъ собор и Тарновскаго съ супругой (1564 
до 1567) въ Тарнов 060$. 

гробнымь памятникам 4% тносится характерное лежачее изо- 
бражеше Анны Яголло собор 

да 

Ч 

борф, принадлежащее, какъ и памятники Си- 
тизмунда и Сим вгуста въ упомянутой надгробной капеллВ, флорен- 
тн Г У4чи, сынъ котораго исполниль памятникъ Стефана Вато- 

Кь е позднимъ итальянскимъ над- 

из среды поляковъ. Первымъ упоминается Габр!эль СлонскЕЙ (ум. въ 

98 г.), ученикъь Антоню да Фьезоле. Его ученикъ Янъ Михалдвичь вы- 
полнилъ между 1572 и 1575 гг. чистый по стилю памятникъ епископа Фе- 

ликса Падневскаго въ соборь, а Петръ Вадовск1й закончилъ въ 1595 г. 
роскошный, но уже боле слабый по исполнению памятникъ Спитека Тюрдана 

въ церкви св. Екатерины въ Краков$. 
Наконець, на переход къ ХУШ столётйю къ упомянутой уже надгроб- 

ной капеллф въ стил ренессанса присоединилось и роскошное здане въ 
римскомъ 1езуитскомъ стил (ер. стр. 50), церковь ап. Петра, выстроенное 

Джанъ Мар!а Бернандоне (ум. въ 1605 г.) изъ Комо. Краковское искус- 
ство ХУТ вБка представляеть поучительную картину постепенной побфды ита- 

льянскаго ренессанса и начиняющагося барокко надъ вйяшемъ жившаго здЪеь 

нЪмецкаго ренессанса. 
Общй обзоръ. 

На 1юническомъ храмв Аполлона Дидимейскаго въ Милетф, постройка ко- 
тораго продолжалась въ течен!е всей древней истор!и (ср. т. Г, стр. 306, 433 
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и 495), въ числв другихъ украшен! находится древнфйций восточный мотивъ 

двухъ обращенныхъ другь къ другу крылатыхь грифовъ по сторонамъ канде- 

лябра. Принесенная въ Римъ эта композишя является во фризЪ храма Анто- 

нина и Фаустины. Въ эпоху ренессанса она снова появляется на Лодайа дель 
Папа Федериги въ С1енф; изъ Сены упомянутый уже Джованни Чини пере- 

несъ ее, какъ показаль Соколовскй, въ Польшу и примфниль въ надгробной 

капеллв Сигизмунда въ КраковЪ. Конечно, каждую дорическую или 1оническую 

капитель можно прослфдить въ такихь же и дальнфйшихь странствовашяхъ; 

но этоть мотивъ, какъ болфе рёдкй, особенно ясно говоритъ нашему сознаню 

о его возникновени въ глубокой древности Востока и его примфнеши въ видь 

эллинскаго, римскаго орнамента и, наконець, украшеня ренессанса, какъ 
въ Итами, такь и на сфверЪ. Въ своемъ странствовани съ европейскаго и 

еще болфе дальнЪйшаго берега юго-востока къ.берегамъ запада языкъ искус- 

ства, ставший въ Элладь классическимъ, посль того какъ Итамя пробуди 

въ ХУ и ХУГ столВтяхъ отъ долгаго сна, пошель окольными путями; “ван 

шими его на крайнЙ сЪверъ, и обратными путями снова 6} звра 

востоку. ® © 

Языкъ греческихъ формъ завершилъь в 1 с ое побъд- 

кимъ средневф- 

численнымь изм$не- 

я. Подъ видомъ ренессанса, 

ное шесте по всему европейскому мру, п 

ковымъ движешемъ въ искусств, и ерг 
пёрь Ит 

р®ьнемъ на природу, античное 

нямъ. Исходнымъ пунктомъ его бы 
слившись съ новымъ, среде це. 
искусство стало итальЯнс э ьянское искусство потому и увлекло 
за собой всю Европу, ло собственное великое воззрЪве на при- 

роду съ античнмъ изыко рмъ. Въ началЪ ХУТ вфка его потокъ кое-гд 
и Ра гучя массы коренныхъ, выросшихъ изь средневЪковья 

ь направлен!й, стремившихся взять отъ него и бравшихъ только 
5’ подходило. Но къ концу ХУТГ вБка веб эти отдфльныя стремле- 

о крайней мёрь на первый взглядъ. Итальянсюй ренессансъ 

ъ признанъ повсюду единственно возможнымъ новымъ направлешемъ, хотя 
каждая страна и каждое десятил\ме могли имъ воспользоваться лишь по- 
стольку, поскольку и какъ они его понимали. 

Такъ же была прочна эта побфда и въ области архитектуры и орнамен- 

тальныхъ формъ. Даже завитокъ, морескъ и оковка не дали главному теченшю 

другого направленя. Античныя формы, хотя бы и въ барочной переработк®, 

все время всилывали наверхъ. Но въ области изобразительныхъ искусствъ, 

жизненные источники которыхъ изсякаютъ безъ постоянно возобновляемаго 

соприкосновен!я съ природой, кое-тдф, въ особенности въ германскихь Нидер- 
ландахъ, шевелились уже зародыши новаго правдиваго искусства, которое 
съ силою побфдоноснаго нащюнальнаго чувства противопоставило себя быстро 
вырождавшимся подъ чужими небесами итальянскимъ формамъ. 

Къ концу ХУГ ввка ни у одного европейскаго народа искусство не 

осталось совершенно незатронутымъ итальянизмомъ; въ концф концовъ это 
было даже счастье, что итальянское искусство было достаточно разносторонне 
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для того, чтобы дать точки соприкосновешя различнымь направленшямъ. НЪко- 
торые народы, не смогийе самостоятельно оживить формы изысканной красоты 
Рима, были въ состоян!и однако безъ затруднен! переработать свзжЙ языкъ) 
красокъ Венещи, такъ какъ и самая манера широкаго письма, техника кото: 
раго станеть въ ХУП столфйи въ различныхь странахъ носительницей но- 

вой, правдиво передающей жизнь нацюнальной живописи, уже въ ХУТ вфкЬ 
вышла въ Венещи изъ искусныхь рукъ старика Тищана. 

Во всякомъ случа остается. фактомъ, что посль древне-греческаго и 
готическаго искусства никакое другое не оказало такого глубокаго и прочнаго 
вляня на человЪчество, какъ искусство великихъ итальянцевъ ХУГ в$ка. 
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Искусство ХУП столЯя. 

|. Итальянское искусство ХУ столЪтИя. 

1. Предварительныя замфчаня. Итальянекое зодчество ХУП стол «» 

Контрасть между напыщеннымь тщеслашемъ и естественнойи и 

всюду выступающий въ искусств ХУП вЪка, по-преимущест м%ет . 

формахъ, отражаеть борьбу высшихъ духовныхъ си ИВ Ве сто- 

лье. Подняла голову болфе, чфмъ когда- возлюбившая 

пышность церковь, но и новое еван: кое акаленное крова- 
вой борьбой, еще глубже, чфм раньше, Пустило въ тЬхъ странахъ, ко- 

торыя къ нему обратились. И есл ТФ столфмя (1600) еще пылалъ 

костеръ великаго мысуителя® Ди Бруно, то во второй половинф этого 

пер!ода (1673) творецъ| пангеиетичеекаго м!росозерцан!я, Борухъ Спиноза, уже 
быль почтенъ ф 

о менно | въ пластическихь искусствахъ эта противоположность 
ду ясно обнаруживается. Наряду со всемогущимъ движенемъ 

упаеть во всфхъ областяхъ искусства едва ли менёе мощное на- 
стичебкое течеше, часто см5Ьшиваясь съ первымъ. Но, само собою 

умЪется, стиль барокко съ его движешемъ массъ, его внЪшней страст- . 
ностью, его переводомъ обычнаго языка формъ на формы опьяняющей роскоши, 
процвфталь главнымъ образомъ въ странахь старой вЪры, помогшихъ ей съ 

новымъ порывомъ достигнуть неслыханнаго, хотя часто довольно поверхност- 
наго блеска, слфдовательно, главнымъ образомъ, въ самой Итами, а возвратъ 

къ природв съ наибольшей рьшительностью осуществилея въ странахъ, доби- 

вавшихся государственной и церковной свободы, т. е. главнымъ образомъ 
въ Голланди. 

Именно въ итальянскомъ зодчеств процв®талъ въ теченше ХУП сто- 
лЬмя настоящ стиль барокко, развите котораго изъ римскаго ренессанса 
ХУ! вЪка, равно какъ и первые главные шаги въ работахъь Микель-Анджело, 
Виньолы, Джакомо делла Порта и Доменико Фонтана мы уже прослфдили 
(стр. 49 и слфд.). Внъшняя грандозность, страстное, изобилующее контрастами 
движен!е и стремлеше къ увлекающимь виечатльшямъ итальянскаго зоцче- 

ства — т же въ итальянской живописи и въ скульштур®. Которое изъ трехъ 
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искусствъ первое вступило на этоть путь, не легко сказать. Съ перваго 
взгляда кажется, будто впереди шло зодчество, подвижная, часто фальшивая 
массивность котораго во многихъ отдьльныхъ случаяхъ вызывала развит!е по- 

добныхъ же чертъ въ алтарныхь изображешяхь, плафонной живописи и пла- 
стическихъь произведешяхъ, разсчитанныхь на виечатлЪн!е издали въ этихъ 
великольиныхь здашяхъ. Продолжая чтить въ Микель-Анджело подлиннаго 

„отца барокко“, мы признаемъ тёмъ не менЪе, что стиль барокко возникъ 

прежде всего изъ внутренняго стремлешя времени придавать человЪческому 
тфлу въ изобразительныхь искусствахъь все большую внушительность, все бо- 

ле намфренное движене. Въ дфйствительности одно и то же течеше вре- 

мени, руководимое великими мастерами, одновременно направляеть всЪ три 
искусства одинаковыми путями, 

Въ РимЪ, настоящей родин барокко, грандюзный, благородный, “ео, 

ранн!Й барокко, которому слфдуеть ХУП ввкь, вь дальнфйшемъ развил! 
степенно удфляеть мфсто болфе радостнымъ и легкимъ формамъ. к. 

и Вельфлинъ считаеть 1630 г. Столбы и пилястры около этог они 
начинають замфщаться колоннами, которыя сначала ме фавадахъ, 

выступая изъ стьны лишь на половину или/@а чел но) затВмь быстро 

и свободно овладфвають внутренностью,& Величав а © остройки, при- 

дающее ей пластичность, уступаеть мЪст9, живописнымь дфлешямъ простран: 

ства съ перспективными ит сокращен ми. Мощные, простые фа- 

сады дворцовъ снова е богатое декоративное расчленене 
Даже церковная цевтраль раннемъ барокко уступившая мфето 
совершенно а вом вальному продолговатому зданйю, снова воз- 

рождается. еперь, ар" робкихъ болфе раннихъь попытокъ, вер- 
и. зотнутыя внутрь и наружу, тоже пр!обрЪтають подвиж- 

и любовь къ пышности уже соединяется здЪсь мфстами съ 

т 

мбардець Карло Мадерна (1556—1629), племянникъ и ученикъ Доме- 

ико Фонтана (стр. 58), послЗдователь Джакомо делла Порта (стр. 50), первый 
мощно и жизненно вводить раны барокко своихъ предшественниковъ въ среду 
болфе суетливой пышности ХУП стол тя. Сравнеше его фасада 1603 г. церкви 
св. Сусанны въ Рим съ лицевой стороной церкви Тисуса Порта, дочерью ко- 
торой является первая, достаточно ясно обнаруживаеть дальнфйшее развие. 

Въ церкви св. Сусанны сильнфе выступаютъ выдаюцияся части Въ нижнемъ 

ярусв пилястры уже замфщены приставными круглыми колоннами. Въ верх- 
немъ — ниши между пилястрами увфнчаны разорванными фронтонами. Откосы 

главнаго фронтона рёзко выдфлены посредствомъ безцёльной балюстрады. 0ео- 

бенно знаменить Мадерна своимъ довершешемъ продольнаго корпуса церкви 
св. Петра, къ которому онъ присоединилъ великолЪиный притворъ съ широко 
раскинутымь неспокойнымъ лицевымъ фасадомъ, разсчитаннымь первоначально 
на кубичесвя угловыя башни, увфнчанныя куполами на фонаряхъ. Главныя 
формы Микель-Анджело, именно величе кориноскаго ордена внутри и сна- 
ружи и четырехколонную среднюю галлерею фасада, увфничанную фронтономъ. 
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Палаццо Кариньяни *Ъ ТуринЪ. 

По фотограф и бр. Алинари во Флоренци. 



Римскй влрочный стиль. МадЕРНА, БЕРНИНИ 

Мадерна сохранилъ. Но и эти выступаюлия впередъ колонны онъ помфетилъ 

въ глубоюмя впадины, открытую колоннаду превратилъ въ великолВиный за- 

крытый притворъ, и такимъ образомъ неспокойно выраженная жизнь всей ли- 

цевой стороны, въ сравнеши съ которой движене Микель-Анджело кажется ве- 

личавымъ покоемъ, даетъ возможность распознать б1ене пульса новаго времени. 

Въ области архитектуры дворцовъ уже дворъ палаццо Маттеи ди Джове 

(1602), построеннаго Мадерна, отличается отъ старыхъ, замкнутыхъ, служив- 

шихъ какъ часть 

внутренияго помЪ- 

щен1я дворовъ Воз- 

рожденя открытой 

на просторъ зад- 

ней стороной съ 

отмфченнымъ  лег- 

кой тройной аркой 

выходомъ въ садъ. 

Но образець двор- 

цовой залы ба- 

рокко Мадерна со- 

здалъ, наприм®ръ, 

въ королевской залЪ 

Квиринала, нижняя 

половина которой 

убрана ткаными 

отЪнными  драйи- 

ровками, а `Верх- 

ням; Надъ А мабсив- 

ным ‘Экарвизомъ, 

укралтена живо- 

писью,  непрерыв- 

нымъ фризомъ иду- 

щей подъ велико- 

лъинымь лВинымъ 

потолкомъ. 

За Мадерна слЁ- С»нь въ соборь св Петра въ Рим® работы Лоренцо Бернини 

К По фотогр. бр. Алинари во Флоренщи. 

доваль Лоренцо 

Бернини изъ Неаполя (1599—1681), превознесенный одними, унижен- 

ный другими мастеръ, настоящй творець высокаго стиля барокко въ 

скульштурв, а какъ архитекторъ оказавиий содВйстве наступленшю второй 

фазы барокко съ ея перспективными ухищрешями и легкой окрыленной 

фантазей въ анфиладахъ. Бальдинуччи, Доменико Бернини, фонъ Чуди 

и Фраскетти, а велфдъ за нимъ и Поллакъ высказались о немъ вполнф опре- 

дьленно. Для внутренняго устройства церкви св. Петра Бернини выполнилъ 

величественную, на исполинскихь витыхъ колоннахъ, бронзовую сфнь 

Истор!я искусства. Ш 
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главнаго алтаря, увФнчанную легкимъ, свободно поднятымъ шатромъ, востор- 
женно принятую современниками, осмфянную и опороченную поклонниками 
классицизма всфхъ позднЪйшихъ эпохъ, теперь же снова признаваемую без- 
пристрастными знатоками за „единственно возможное рьшене задачи“ (Кор- 
нелусь Гурлиттъ). Для внфшняго украшен!я церкви св. Петра онъ проекти- 

роваль болфе богатыя, боле высошя и пышныя передня башни, чЪмъ Ма- 
дерна. Въ 1638 г. была построена сЪверная башня, но въ 1647 г. ее пришлось 

разобрать, такъ какъ главное здан!е осздало подъ ея тяжестью. Мысль Бер- 
нини украсить древёй римеюй Пантеонъ (т. 1, стр. 564) подобными же угло- 

выми башнями, прозванными въ насмЪшку „ослиными ушами Бернини“ и впо- 

слфдетв!и устраненными, была безспорно неудачной. Но широко раскинувша- 
яся лицевая сторона св. Петра, увЪфнчаннаго высокимъ куполомъ, эстетически 
требовала подобныхъ угловыхъ башенъ. Взамфнъ башенъ, Бернини, желая 
сузить и повысить фасадъ, создаль на большой поднимающейся площ е 

редъ соборомъ (1667) свои знаменитыя доричесвйя колоннады, который\отхо- 
дать подъ острымъ угломъ оть угловъ фасада прямолинейно, асзатмъ 
мощными закругленными крылами охватывають всю ло) личивають 
ее своими перспективными просвЪтами. Име ан Й расчеть 
и возвращене къ чистому, классичес С Ъ, типу колон- 

надъ характеризують поздньйш!й, пере ь идеямъ, стиль ба- 

рокко. Впрочемъ, еще за нЪсколь тЬмъ (1661) Бернини при 

НЙ и утонченнаго 1оническаго помощи подобныхъ же с 

ордена превратилъ \от' Л коротый проходъ, въ которомъ нодни- 

мается королевская| лВетн За гес1а) Ватикана, въ одну изъ самыхъ 
Ъ интересных пб в ча, частей этого великолЪинаго дворца. Бернини 

п въ возвращени снова къ типу центральной постройки. 

‘о, ашенная овальная церковь св. Андрея въ Квириналь (1678) 

овом, продолговатой, такъ какь ея главная ось отъ входа до 

тт л въ направлеши широкихъ сторонъ. Но его круглая церковь 
спешя Богородицы въ Аричч!а (1664) снова соединяеть пышность корино- 

скихъ украшен на пилястрахъ съ остроумными, расширяющими пространство 
перспективными ухищренями. Изь свфтскихъ сооруженй Бернини отличается 
красотою и легкостью великолфиная лЪстница въ начатомъ еще Мадерна, 
а законченномъ только Борромини, палаццо Барберини въ Рим, лежащая на 
двойныхъ тосканскихь колоннахъ и восходящая шестью овальными поворотами. 
Ясно расчлененный фасадъ уже обнаруживаеть въ перспективно скошенныхъ 
на внутренней сторон аркахъ среднихъ оконъ подлинный стиль Бернини (1629). 

Но только въ семиоконномъ среднемъ выступ палаццо Одескальки на пло- 
щади св. Апостоловъь въ РимВ далъ онъ (1665) классическй образецъ дворца 

въ стилф поздняго барокко. Гладый нижн! этажь играеть роль цоколя всего 
здан!я; только порталы обрамлены колоннами, поддерживающими балюстрады 

въ видф балконовъ съ перилами. Оба верхн!е этажа связаны въ одно цфлое 
восемью пилястрами композитнаго ордена. Кром роскошнаго карниза на 
консоляхъь имфется мощная балюстрада вдоль крыши. 
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Если Бернини въ отдфльныхъ архитектоническихъь формахъ р№дко впа- 

даеть въ преувеличене или разнузданность, то на его современникЪ, ломбардив 

Франческо Борромини (1599—1667), главнымъ образомъ лежитъ отвёт- 

ственность за побфду изгибающихся то внутрь, то наружу лин фасада и живо- 

писной игры свЪта и тЪней на внЪшней сторонф здавя, съ сильно выступаю- 

щими и вдающимися частями. Изгибающися внутрь фасадъ Цекка-векка (стр. 45) 

Антошо да Сангалло былъ только легкимъ первымъ началомъ. Маленькая 

церковь Борромини, Санъ Карло алле кваттро Фонтане въ Рим (1640—1667) — 

первое церковное здан!е, построенное всецфло въ расчетв на живописную не- 

правильность и изогнутыя основныя лини. Въ тфеномъ корпус постройки вы- 

растаетъ здесь удивительная полнота жизни. Если нельзя отрицать античное 

происхождене отдёльныхъ формъ, то общее впечатлЪше уже отрьшилось отъ 

всякой связи съ классической древностью. Ёъ центральной постройкь г, 

мини вернулся къ Сант’ Иво алла Сашенца, главныя стфны которой изог 

наружу, а стВны купольныхъ барабановъ внутрь. Изъ остальныхъ его 

ныхъ построекь ораторй Санъ Филиппо Нери въ РимЪ ро. еленъ с 

слегка изогнутымъ внутрь фасадомъ, своимъ жи ке щимь вие- 

чатльне почти позднеготическаго, и причудл "и. окнами и 

капителями пилястровъ; „Колледж!ю ди паг: т еще Бернини 

(1660), изобилуеть всевозможными выс’ в могли умЪститься 

на узкомъ уличном те „. оекъ Борромини надворная 

сторона его палаццо ‹ наруживаеть весь безстильный 
произволь мастера, а аццо Спада стремится при помощи 
прохода съ Тр тивно Кри рельефными изображен!ями вызвать 
м глубинЫ ‚к й не идиунния 

хнщренями Бернини и Борромини, Джованни Баттиста 
а а болфе старший, чёмъ оба, въ фасадахъь и притворахъ 

квей, Санта Катарина да Сена (1680), Санта Марйя делла Вит- 

(1680)^и Санъ Грегоро Маньо, даетъ боле тяжеловЪеный ранн!й барокко, 

которому онъ остался вЪрнымъ; знаменитый живописец, Доменико Цамшери, 
прозванный Доменикино (1581—1641), въ своей церкви Сант’ Игнацю (съ 

1626 г.) еще довольно тёсно примыкаетъ къ церкви Тисуса Виньолы, почти 
устраняя ея однонефность проходами, связывающими нефъ съ боковыми ка- 

пеллами; Карло Ломбардо изъ Ареццо (1589—1620) впервые проводить 
на фасадь Санта Франческа Романа (1615) ордена пилястровъ въ малень- 

кой римской церкви; а нёмець изъ Нижней Германи Гансь фонъ Ксантенъ, 
извЪетный въ качеств» римскаго архитектора подъ именемь Джованни 

Ф1аминго или Вазанц!о, даль въ вилл Боргезе (1615) образець 

виллы въ стиль цфломудреннаго ранняго барокко. Какъ классически еще 

выступаютъь ея боковые флигеля, связанные на сторонф, обращенной къ 
саду тосканскимъ портикомъ внизу, & въ верхнемъ раздфленные террасой. 

Въ духЪ высокаго барокко работають затфмъ въ Римё преимущественно 
Пьетро Береттини да Кортона, велиюЙ декоративный живописець, Карло 
Райнальди, сынъ Джироламо Райвальди, перенесш!й римсый барокко въ 

18* 
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верхнюю Италию, и Карло Фонтана, своими работами приведпий школу Бернини 

въ ХУШ вЪкъ. 

Имя Пьетро да Кортона (1596—1669) тьенфйшимъ образомъ связано съ 

величественными потолками барокко, составленными изъ раззолоченныхъ, пере- 

крещивающихся и переплетающихся лфиныхъ рамъ и роскошной, фигурной и 

орнаментальной живописи, въ большихъ дворцовыхъ залахъ середины ХУИ ето- 

лумя. Наиболфе извфстны его потолки въ палаццо Барберини въ РимЪ и палаццо 

Питти во Флоренщи. Внутреннйя церковныя украшен!я, какъ въ В№еза Нуова и 

Санъ Карло аль Корсо въ Рим, примыкаютъ сюда же. Все торжественно, рос- 

кошно и красочно. Его собственныя постройки въ деталяхъ менфе барочны, чфмъ 

по общему внечатлфн!ю. Какъ восхитительны внутри купольной церкви св. Луки 
и Мартина въ Рим двфнадцать паръ 1юническихъ двойныхъ колоннъ, изъ 

которыхъ четыре при угловыхъ столбахъ средокрестёя поддерживаютъ куполь- 

ныя арки, остальныя же какъ бы охраняютъ алтари въ абсидахъ по кон 

удлиненныхъ вЪфтвей креста. Какъ интересна внЪшность Санта Мар де, 

Паче въ Римф съ ея вдающимися и выступающими частям НЪ, 

таки дающая впечатльн!е большей обширности, чм на л © благо- = новы 

даря хитростямъ перспективы! Карло Райн 1 1). пошелъ еще 

дальше своихъ предшественниковъ въ ступающихъ и 

вдающихся частей фасадовъ для оживле та и тьни, Роскошное 

сильное и ясное впечатльн!е произво. т’Аньезе на пьяцца Навона (1652), 

просторная церковь с И ни при участи Борромини. Раз- 

нузданной и задорной Ут аря аи Кампителли (1665) съ ея 

мощными поябами Выступо вободно стоящими у стфнъ кориноскими ко- 

лоннами, слишкбмъ Далеко выступающими выпусками карнизовъ и прихотливыми 
оца. Какой классически спокойной кажется въ сравнени. съ 

рона церкви Тисуса, принадлежащая делла Порта! Какое чре- 

стиями развит совершилось между тьмъ и этимъ здашемъ! 

‚ размотанные фасады Санъ Марчелло и Санта Тринита Карло Фон- 

ана (1634—1714) въ РимЪ представляють уже такую безвкусицу, къ которой 

могло привести лишь умышленное смЬшенше стилей Бернини и Борромини. 

В Перенеся въ началь ХУ стол5т1я оба стиля за Альпы, Фонтана много со- 

дЬйствоваль дальнфЙшему распространено внзшняго по замыслу бардчнаго 
итальянскаго стиля. х 

Переживая въ Рим описанное органическое развите, барбчная архитек- 
тура во Флоренц!и, не суетясь, вступила на болфе серьезные пути въ 

школь Буонталенти. Живописець Луиджи Карди, прозванный Ч иголи (1559 

до 1618), выполниль здфсь такой, еще спокойный, дворцовый фасадъ, какъ 

его фасадъь крыла въ палаццо Рануччини, съ порталомъь и окнами, обрам- 
ленными въ нижнемъ этажф, тогда какъ его позднЪйшй палаццо Мадама въ 

Рим хотя и пренебрегаетъь расчленешемъ фасада посредствомъ пилястровъ, 
но производитъ виечатльне полнаго силы высокаго барокко тяжелыми высту- 

пами консолей, выступами надъ окнами, балкономъ, увфнчивающимь порталь 

съ колоннами, и безпорядочно расчлененнымъ окнами мезонина фризомъ подъ 
$ . 
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мощнымьъ вёнечнымъ карнизомъ. Наобороть, Маттеи Нигетти (ум. въ 
1619 г.) даль въ своей роскошной княжеской капеллв Санъ Лоренцо (1604) 
одну изъ тьхъ на ваглядъ торжественныхь свфтскихь залъ, въ которыхъ 
скудость мысли зодчаго совершенно заслоняется великольшемъ строительнаго 
матер!ала. 

Сляне поздней флорент ской и римской школь произошло, если не 
ошибается Гур- 
литтъ, благодаря 

Карло Фонтана 

(стр. 276), ко- 

торому онъ при- 

писываеть вы- 

держанную въ 

стиль барокко 

надворную сто- 

рону палаццо 

Каппони во Фло- 

ренщи. Самосто- 

ятельно же фло- 

рентаеюй стиль 

барокко  соеди- 

нился съ упа- 

дочными класси- 

ческими  воспо- 

минанями въ по- 

стройк%, 6 рау- 

до Сильвани 
(1599—1675) и 

ро ‘омна Пвёръ 

Франческо Силь- 

вани. 

Богатый рим- 

скй — барочный 

стиль былъ пе- 

ренесенъ въ Неа- 
Церковь Санта Мар!я делла Салюте въ Венец!и по проекту БВалдас- 

поль опять таки саре Лонгена. По фотогр бр. Алвнари во Флоренции, 

ломбардцемъ Ко- 

зимо Фанзага (1591—1678). Въ церковномъ зодчествв онъ также началъ 

съ продолговатыхъ построекъ, какъ церковь Санъ Фернандо (1628), но 

кончилъ и онъ центральными постройкамя, какь Санта Марйя Маджоре (1651). 

Великольше его внутренняго убранства показывають подпружныя арки 

и стиль пилястровъ церкви Санъ Мартино. Тфмъ не менфе, однако, фа- 

садъ церкви Сашенца въ НеаполЪ производить впечатлЬше почти класси- 

ческаго высокаго ренессанса: поверхъь мощнаго нижняго этажа, служащаго 
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цоколемъ, идеть между двухъ флигелей съ кориноскими пилястрами подъ 

однимъ и тмъ же антаблементомъ галлерея ©ъ полуциркульными арками на 

1оническихъь двойныхъ колоннахъ. Значительный отдфлъ неаполитанскаго 

зодчества ХУП столЪмя былъ опредВленъ этимъ выразительнымъ образцомъ, 

Но съ другой стороны подражатели Фанзага въ Неаполь впали въ диюя пре- 

увеличеня. Изъ нихъ моденсюй архитекторь Гварино Гварини (1624—1685) 

во время своего пребываня на юг самостоятельно развился въ „самаго ба- 

рочнаго изъ всвхъ зодчихъ“ (Гурлиттъ). Ему приписывается церковь Санъ 

Грегорю въ МессинЪ, производящая впечатльн!е восточной фантази. Но только 
въ ТуринЪ, на служб у любившихъ пышность савойскихъь герцоговъ въ семи- 

десятыхь годахъ, Гварини довелъ свой оригинальный стиль до мощнаго вели- 
я. Дворець академи наукъ, громадная кирпичная постройка, отдфльныя 

формы которой обработаны не въ обжигальныхь формахъ, а вины 

отличается сверхъ-барочными оконными наличниками, а болфе гра 
ный палаццо Кариньяно (табл. 21, рис. 2) — прекрасно разверн ЗАО 
номъ, величавостью общаго расчленешя, великолъшемъ с\Ъ етал 

грубы и произвольны. Изъ туринскихъ ое постр ни ®руглая 
и. ке. сплетаю- церковь Санъ Лоренцо не иметь ни одной 

щихся между собою волнистыхъ и извивающи ин; онна делла Кон- 

солата, съ широкимъ овальнымъ нефомъ, Ъдуеть шестигранный 

алтарь, и королевская капелла „дел да) тер крайне своеобразнымъ ку- 

поломъ, также прин: п. ры но и самымъ одухо- 

твореннымъ творещямъ в 

Барочную =" Л евзошелъ лишь 1езуитскЙ патерь Андреа 

даль Поци зъ Трента (1642—1709), который, исходя изъ живописи съ 

архитектоникой, расширяющей пространство, перешелъь къ 
рхитектоник% алтарныхъ сооружен и кончилъ остроумными, 

иг защищаль онъ свои необузданныя фантаз!и объ античныхь колон- 

‘нахъ. Прославилась его защита „сидячихъ колоннъ“ на одномь изъ его алтар- 

ныхъ набросковъ. Всего лучше можно ознакомиться съ нимъ въ церкви Сант” 
Игнацю въ РимВ. Коробовый сводъ нефа превращенъ фресковой живописью 

Поццо въ высомй открытый дворъ, на который смотритъ небо съ его 

святыми. Его фрески въ купол и алтарныхь нишахъ также сводять не- 
бесную безконечность въ земное пространство, которое съ легкостью удваи- 
вается, утраивается, удесятеряется. Изъ его алтарей однако наиболфе из- 

вЪотенъ алтарь Луиджи Гонзага въ Сант’ Игнацю и 1езуита Лойолы въ 

церкви 1исуса. 

Особыми путями, наряду со веёмъ этимъ, то разрастающимся, то убывающимь 

великольшемъ, шло зодчество обфихь верхнеитальянскихь владычиць моря, _ 

Венеши и Генуи. 
Зодчество Венец!и находилось въ ХУП стол и подъ вмянемъ Джакопо 

Сансовино и Андрея Паллад10 (стр. 74 и 77). Если отдфльныя формы и здъеь по- 

степенно становятся разнузданнфе, то все же настоящий римскйЙ барочный стиль 

1 
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никогда не могъ проникнуть сюда. ДальнЪйшее развит!е искусства Сансовино 

и Паллад1о связано въ особенности съ именемъ Балдассаре Лонгена (около 

1604—1682 гг.), раннее произведене котораго, церковь Санта Марля делла Салюте 

(1681; рис. стр. 277), такъ внушительно господствующая надъ проходомъ къ 

Канале Гранде, представляетъ собственно двойное здан!е съ двумя куполами 

и двумя башнями. Надъ переднимъ, восьмистороннимъ корпусомъ со входомъ 

въ родф трРумфальной арки на лицевой сторон%, съ четыреугольными капеллами, 

выступающими наружу, на шести боковыхъ сторонахъ возвышается на высо- 

Яворъ Генуэвскаго университета по проекту Бартоломмео Б!анко. По фотогр. бр. Алинари 
во Флоренщи 

комъ барабанф самый большой и высоюй изъ куполовъ. Менфе высок Й второй 

прикрываеть заднее отдфленше передъ хоромъ. Въ единствЪ кориноскаго 

ордета внутри церкви и портала Лонгена слфдуеть Палладю. Шестнадцать 

мощно завитыхъ валютъ, связывающихъ барабанъ съ крышей, придаютъ 

внфшности зданя совершенно особый отпечатокъ. Несмотря на вс вольности, 

эта свфтлая мраморная постройка представляеть законченное произведене 

искусства. Въ поздньйшихъь церковныхъ постройкахъ Лонгена влян!е Пал- 

лад не такъ замфтно. Однакоже фасадъ его церкви Оспедалетто 1674 г., 

обнаруживающий чрезмЪрное богатство пластическихъ архитектурныхъ формъ, 

снова отстроенъ въ два этажа. Столбамъ нижняго этажа, расширяющимся 

вверху наподобйе гермъ и украшеннымъ здЪсь звфриными мордами, соотвфт- 

ствуютъ атланты верхняго этажа въ видф человЪческихьъ фигуръ, несущихь 

верхнюю тяжесть. Но главные дворцы Лонгена еще непосредственно 
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примыкаютъ, хотя и съ отступлешями въ отдфльныхъ формахъ, къ библютек» 
Ажакопо Сансовино (стр. 75). Его палаццо Пезаро (около 1650 г.) имфеть надъ 

нижнимъ этажемъ, отдфланнымъ въ рустику изъ выложенныхъ плитъ, два верхн!е 
этажа со стБнами, сплошь замфненными колоннами, арочными окнами и балю- 
страдами. Сами полукруглые своды опираются на маленьюя колонны, & въ 
пазухахъ развертывается богатая жизнь пластики. Въ его палаццо Реццо- 
нико (1680) даже ниж этажъ, облицованный въ рустику, украшенъ колон» 

нами дорическаго ордена. 
Къ Лонгена примкнулъ его боле молодой соперникъ Джузеппе Сарди 

или Сальви (около 1630—1699 гг.), снабдивпий въ 1689 г. церковь Санта Марйя 

дельи Скальци Лонгена, задуманную еще Паллад!0, ея роскошнымъ двухъ- 

этажнымъ съ фронтономъ фасадомъ, состоящимъ изъ ст®нныхъ нишъ, корино- 

скихъ двойныхъ колоннъ и стфиныхъ цоколей, украшенныхъ на манеръ сто- 

лярной работы. Но высшйй пунктъ преувеличеня былъ достигнуть 

стилемъ въ лицевой сторон церкви Моисея (1648) Алессандро Трем я 

(Тремильоне), на которой колонны нижняго этажа по Делорму 

ляютъ своимъ убранствомьъ рустики, а пилястры вбрх иг прерваны 

мощиымь полукружемъ, дверные наличн украшены  сарко- 
фагами. Пышныя разметанныя лин вс архитек- 
турныя формы. 
| Свфтеюя постройки послфдовал: 

тическими и сухими. роче Джузеппе Бенони (Догана, 
1678—1681), треуколь ркада съ барочной башней, заслужи- 
ваеть упоминашя уже по ‚ съ какбю она расположилась у подножя 

церкви Салюте е ход въ Канале Гранде. 

Ю 

скор стали болфе схема- 

ополджноеть Венещи Генуя осталась, какъ и была, городомъ 

колоннадъ, окружающихъ дворы, и эффектно расположенныхъ 

местности дворовъ. За „Ва нуова“ (стр. 75) послфдовала „Ва 

() има“ а за ней „В1а Бальби“, на которой богатая фамилйя Бальби въ начал 

И вЪка воздвигала свои пышные дворцы. Но волфдъ за такими архи- 

текторами, какъ Галеаццо Алесси и Рокко Лураго, является флорентинець 

Бартоломмео Б1анко (1604—1656), ставпий главнымъ тенуэзскимъ ар- 

хитекторомъ ХУП вфка. Барокко въ смыслф римской тяжеловфености и рёзкихъ 

выступовъ было чуждо и ему, но онъ съ большимъ вкусомъ пользовался тонко 
прочувствованными вольностями Буонталенти (стр. 52), строго держась общаго 

впечатльния. Его дворы, обнесенные колоннами, отличаются несравненнымъ 

великольшемъ. Фасады его хороши и величавы въ своихъ очертаняхъ, но 
лишены украшен. Этажи раздфлены мощными поясами и расчленены обыкно- 
венно лишь оконными отверстями, съ балконными перилами. Главное произве- 
деше Банко въ этомъ направлени — великолфиный палаццо Бальби Сенарега, 
который отличается простой красотой и отличнымь распредфлешемь колоннъ во 
внутреннихъ помфщешяхъ. Еще болфе богатое и праздничное впечатл ше произ- 

_ водить дворецъ Дураццо Паллавичини (бывпий Бальби). Въ особенности сни 
съ тосканскими колончатыми арками и пышныя колоннады того же ордена, 
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окружающёя великол$иный дворъ, придаютъь ему грандюзно-величавый харак- 

теръ. ИзвЪфстное сооружеше съ лЪстницей принадлежитъ, однако, уже ХУ ето- 

столётю. Но всЪ дворцы этого рода превосходитъ университеть Банко, бывшая 

коллемя 1езуитовъ. Уже фасадъ съ его художественно обрамленными окнами 
представляется болфе богатымъ. Дворъ въ два этажа (рис. на стр. 279), свя- 

занный лЪстницами, въ высшей степени красивъ своимъ живописнымь распо- 
ложенемъ и архитектоникой. Двойныя колонны аркадъ дфлаютъ болфе р%з- 

кимъ и яснымъ расчленене пространства. Тосканскимъ парнымъ колоннамъ 
нижняго этажа соотвфтетвуютъ 1оническя съ угловыми волютами въ верхнемъ. 
Льстница, идущая на заднемъь план, ведетъ‘вверхъ и наружу. Все, что 
генуэзское дворцовое искусство даетъ въ смыслЪ красивыхъ просвътовъ, является 
здЪсь совершеннымъ по своей законченности. 

Что Генуя и въ церковной архитектур почти одна во всей иж, 

осталась вфрной колоннамъ, — мы уже видфли (стр. 80). Въ половин ХУП 

лфимя она также вернулась къ центральной постройкЪ, какъ эми О 

церкви Сант’ Антоню Абате и Санта Маря ди Римедю. 

Болфе значительныя верхнеитальянск!я ц®нт церкви 

этого вЪка — Сант’ Алессандро въ Милан® о 1602), позднзйшая 

внЪшность которой въ стилЪ высокаго 

внутренняго помфщеня, и новый т 

1604 г.), одно изъ Е и 6. зданй этого столЪия. Къ 

числу самыхъ роско зак дворцовыхъ по- 

строекъ этой эпохи Це ди Брера въ МиланЪ, выпол- 
ненный въ 1651 г. анёмт ‘Франческо Мар1я Риккинн. Его дворъ, окру- 

када ойныхъ колоннахъ, представляеть удачное сочетане 

сти, © генуэзской легкостью. 

Го ® въ ХУП столбыи въ ИтаМи не было недостатка 

о города, куда бы ни забросила ихъ судьба, свой особенный отиеча- 

къ. Поэтому именно итальянское зодчество продолжало еще оказывать 
влян!е на далекое разстояще. 

2. Итальянское ваяне ХУЙ столфтия. 

Повороть отъ чуждаго природЪ, неосмысленнаго примфневя традищон- 

ныхъ формулъ къ новому наблюденшю природы и болфе серьезному пониманю 
сущности старыхъ великихъ мастеровъ ранфе всего совершился въ итальянской 
живописи, новымъ разсадникомъ которой явилась такъ называемая ахадемя 

Карраччи въ Болоньф, а не въ ваяши, которое еще въ конц® ХУТ стольмя 
обладало’ современникомъ Карраччи, такимъ крупнымъ представителемъ болфе 
стараго направленя, какъ Джованни да Болонья (стр. 60). Далфе, въ живописи, 
какъ увидимъ, яснЪе, чфмъ въ ваянш, проявилось новое натуралистическое напра- 

влене наряду съ новымъ гкадемическимъ. Но въ ваяши оба направлешя 

рЬшительнфе, чёмъ въ живописи, были подхвачены, связаны и увлечены вели- 

кимъ течешемъ барокко, мощный потокъ котораго такъ равномфрно увлекалъ 
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за собой архитектуру, взяше, живопись и орнаментальное искусство, что ни 
одно изъ нихъ не рышалось выступать безъ связи съ другими. 

Ваян{я, именно безъь связи его съ архитектурнымъ пространствомъ, въ 

ХУП столфт!и больше не было. Водоемы на площадяхъ, гробницы и алтари въ 

церквахъ находились въ неразрывной связи съ окружающей ихъ архитекто- 
никой; въ то же время все болфе и болфе стирались границы между задачами 
ваявя и живописи. То, чего живопись достигла въ выражеши внутренней и 

внЪшней силы чувства, развфвающихся одеждъ, волнующихея очертан!й, даже 

сильныхь красочныхь и свЪтовыхъ эффектовъ, — все это теперь считала своимъ 
достояшемъ и свободная круглая пластика; а рельефъ, исполнявиийся уже 

Гиберти (т. П, стр. 781), согласно правиламъ живописи, окончательно превра- 
тился въ нЬчто въ родЪ заледен вшей живописи. Переднйя фигуры стремятся 

на только къ полной пластической округлости, но и выходять за предЪлы 

Стефано `МаЩернв. Ибвалы!6 лежащей св. Цецил!и въ Санта Чечил! а въ Рим, 
По фотогр. бр. Алинари во Флореищи 

Ч обрамлен!Й по примфру позднфЙшихъ произведенй Донателло (т. И, стр. 784). 

об „занавЪси играютъ въ скульитурныхь произведешяхъ почти ту же роль, 

`\ 0 № живописи, и цфлыя алтарныя ниши украшаются скульитурными изо- 
\\браженями и кажутся пластически выполненными картинами. 

Поняе пластическаго покоя было совершенно чуждо итальянской скульп- 
тур этого вЪка. (Спокойно стояшйя рядомъ фигуры не были терпимы. Даже 

аллегорическмя фигуры ставились въ живыя, часто драматическмя отношен!я 

другъ къ другу; и не только въ позахъ, часто плохо вязавшихея съ располо- 
женемъ одеждъ, но и въ игр лицъ старались выразить жизнь и страсть. Но 
тотъ здоровый натурализмъ языка формъ, который составляетъ основу такой воз- 
бужденности, хотя и былъ повсюду цфлью стремлен, однако въ большинств® 

случаевъ непроизвольно переходилъ въ болфе или менфе высокопарный способъ 
выраженя новаго стиля. И теперь искусство ваянйя, сущность котораго осно- 

вывается на непосредственномъ наблюден!и, всеЪхъ дольше оставалось вЗрнымъ 
безыскусственности природы. 

При всемъ томъ наше время ничуть не относится къ характернымь тво- 
решямъ скульптуры этого стиля такъ отрицательно, какъ относились къ нимъ 

еще Якобъ Буркхардтъ и Вильгельмъ Любке. Великая художественная личность 


